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١‏ - الفن - فلسفة. 

( ]أ ) جرجس . عبده (مترجم). 

(ب) محمود . زكى نجيب (مراجع) (1900- 1597) . 

(ج) توفيق . سعيد (مقدم) . 

(د)العنوان 

رقم الإيداع م 55ل/م. ."” 

الترقيم الدولى 9 - 867 - 437 - 977 .1.5.1.11 
طبع بالهيئة العامة لشئون المطابع الأميرية 


تهدف إصدارات المركز القومى للترجمة إلى تقديم الاتجاهات والمذاهب الفكرية المختلفة 
للقارى الختريي رفير ينه ييا وا لاتكنان القن كراهن امتياراق اعيفانيا 


لخدم 


لكل فيلسوف رؤيته» وفى كل رؤية شىء من الحقيقة؛ غير أن رؤية ما قد تمتاز عن 
غيرهاء لا فحسب بفضل عمق وخصوية وشمولية ما تصورهء وإنما أيضًا بفضل 
الأسلوب الذى به تصور لنا ما تريد أن تصورهء وهى أمر يتوقف على مدى دقة الرؤية 
وقسط أدوات الابسار بصيت سكن ممابتثة سائر تفاصسييل اللقبية الذى ثراة 
وفى تفاصيل تتداخل فيها الخطوط والألوان والظلال. 

إن هذا التوصيف ليصدق إلى حد كبير على رؤية أرنولد هاوزر 6ءدن13© 0اهم:م 
المتضمنة فى هذا الكتاب وغيره. حقا إن أكثر فصول هذا الكتاب تفتقر إلى التجانس, 
فضلاً عن أن بعضا منباقييةاا يهدرح المؤلف نفسه - كان فى الأصل مجموعة 
محاظبرات؛ وهذا من شاكه |5 الكل أسلوب عرضن الأقكار قى هذا الكقاي مقتقر 
إلى حد ما - للأسلوب المنهجى الأكاديّمى الذى ميز الكتاب السايق للمؤلف الذى صدر 
أول مرة سنة 196١‏ بعنوان "الفن ولالكامع <#للتاريخ". غير أثنا قصدنا أن نتحدث 
فى هذه المقدمة؛ لا عن عناوين وفصول الكتاب'(ها نون رؤية صاحبه المتضمئة فيه: 
وفى غيره من كتاباته. ولذلك فإن السؤال الذى نريذ أن نوجه عناية القارئ إليه» كى يحسن 
قراءة هذا الكتاب: ويقهمة قى سعاق فكر صناحية: هو ذ#السنؤال: ها الرؤية المتجانئسسة 
(أى المتسقة) التى توجه فكر المؤلف بوجه عام؟ وعلى أى نحى يمكن أن نقهمها فى 
سياقها كما تتجلى فتا؟ 

غير أن عنوان هذا الكتاب الذى بين أيدينا - وهو 'فلسفة تاريخ الفن" < ريما 
يبدى غير مألوف بالنسبة للقارئ العام الذى يكون لديه شىء من الثقافة الفلسفية؛ فمن 
المعروف أن الرؤية الفلسفية عادة ما تُوضع فى مقابل الرؤية التاريخية؛ ذلك أن الفلسفة 


تُعنى بالكلى, بينما يُعنى التاريخ بالجزئى؛ ومن ثم فإن دراسة التاريخ لا تكتسب رؤية 
كلية إلا عندما يصبح التاريخ موضوعا للتفلسفء وهذا ما يعرف "يفلسفة التاريخ". 
غير أن المؤلف هنا لا يتحدث عن "فلسفة التاريخ” بإطلاق» وإنما عن فلسفة التاريخ فى إطار 
محدد هو الفن؛ أى عن ما يسميه 'فلسفة تاريخ الفن" ن,ه:ؤذا] اث أو لإحامهدهائطم مطل 
وهذا يعنى أنه يبحث عن أساس نظرى كلى يقوم عليه تاريخ الفن» وهذا الأساس 
يكمن فى التفسير الاجتماعى للفن. والحقيقة أن هذا هى ما يحدد لنا منذ البداية 
توجه المؤلف. 

من الواضح أن المؤلف متأثر إلى حد كبير بالتصور الماركسى للفن؛ فهى يستند 
فى تصوره للفن على التاريخ أو الوقائع التاريخية» وهو يفهم تاريخ الفن من خلال رؤية 
اجتماعية تريط الفن بالمجتمع الذى يشتمل - فيما يشتمل - على القوى الاقتصادية 
والسياسية. وعلى هذا يمكن القول إن الرؤية التى توجه فكر هاوزر بوجه عام هى الرؤية 
الاجتماعية لتاريخ الفن. ولقد قدم لنا هاوزر تلك الرؤية فى كتابه السابق عن "الفن 
والمجتمع عبر التاريخ' من خلال منهج وصفى تجريبى » أعنى من خلال دراسة وصفية 
لوقائع الفن المتوترة عبر التاريخ الإنسانى التى تدعم تلك الرؤية التى يبدو فيها الفن 
مرتيطًا بسياقه الاجتماعى. أما فى الكتاب الذى بين أيدينا الآن» فإن هاوزر يحاول 
البرهنة نظريًا على المبادئ العامة التى توجه الرؤية الاجتماعية للفن» والبرهنة على 
أهمية تلك الرؤية المنهجية وضرورتها. وهذا التأسيس النظرى كان أولَى أن يرد كمقدمة 
- ولى مختصرة - لكتابه السابق الذى يتناول فيه بإسهاب الرؤية الاجتماعية للفن من 
خلال منظور عملى وقائعى تجريبى» وحيث إن الكتاب السابق هذا يخلى من مثل هذه 
المقدمة؛ فإن هذا الكتاب الجديد الذى بين أيدينا إنما يقوم مقام تلك المقدمة كما يقول 
المؤلف نفسه. ّْ 

ولا شك أن الرؤية الاجتماعية لتاريخ الفن ليست بالرؤية الجديدة؛ إذ نجدها 
متأصلة فى تاريخ فلسفة الفن والجمالء يدءًا من أوجست كونت وأميل دوركايم 
وهيبوليت تين من أنصار الوضعية الاجتماعية الكلاسيكية» ومرورا بالمعاصرين من 


المدافعين عن الرؤية الاجتماعية للفن؛ من أمثال: الماركسيين وأتباع مدرسة فرانكفورت, 
وغيرهم. ومع ذلك؛ فإننا نجد أن هاوزر يستوعب هنا الآراء السابقة عليه ويحاول 
تجاوزها. فهى وإن كان ينتمى - على سبيل المثال - إلى التيار الماركسى, إلا أنه 
لا يتورط فى المواقف الماركسية الدوجماطيقية» أعنى تلك المواقف المتصلبة التى تتشيث 
بنظرة أحادية للفن تكمن فى تفسير ظواهره على أساس من العوامل الاقتصادية. فهى 
- على سبيل المثال - يقر بأن القيمة الجمالية للعمل الفنى تمثل كيانًا مستقلاً ونسقا 
مكتملاً. منغلقًا على ذاته من خلال العلاقات البنائية الباطنية الكامنة بين أجزاء العمل 
الفنى؛ وإن كان - فى الوقت ذاته - يرى أن العمل الفنى يتجاوز بالضرورة أغراضه 
الجمالية» ليعبر عن أغراض خارجية عملية» ومن ثم فإن كل فن أصيل لابد أن يعود بنا 
إلى الواقع بأن يقدم لنا تفسيرا للحياة يمكن أن تركن إليه. 

فعلى الرغم من أن هاوزر يدافع عن التصور الأيديولوجى للفنء بمعنى أن الفن 
يقوم على خدمة أغراض عملية؛ إما بطريقة شعورية أو لا شعورية - على الرغم من ذلك 
فإن هاوزر لم يتورط فى الرؤية الماركسية الأرثوذكسية للفن التى تجعل الفن تعبيرا 
عن قيم طبقة البروليتاريا (أى الطبقة العاملة): وتنظر إلى القيم الفنية والروحية عموما 
على أنها مجرد أسلحة سياسية:ء وهى التفسير الذى جعل تقدير ماركس للأدياء 
والفنانين محكوما بعوامل تقع خارج إطار القيم الفنية والجمالية, وتتحدد وفقًا لمواقفهم 
السياسية» ومن ثم كان يقدر تقديرًا خاصًا شعراءً من الطبقة الثانية» ويرفع من شأنهم 
فوق غيرهم,؛ لمجرد أنهم يناضلون فى سبيل الحرية. 

ولا شك أن التفسير الاجتماعى للفن بالغ الأهمية, ولكنه - فى الوقت زاته - ملىء 
بالمحاذيرء والمحاذير هنا تكمن دائما فى استقطاب أو اختزال القيمة الجمالية للفن فى 
بعده الاجتماعىء؛ وهو التفسير الذى انتقده كارل بوير بعنف فى كتابه 'المجتمع المفتوح 
وأعداؤه"؛ فالتفسير الاجتماعى يظل فى النهاية أحد الأبعاد التى يمكن تفسير الفن من 
خلالها: فمن المعروف - على سبيل المثال - أن هناك جوانب اجتماعية مشوقة معينة 
مرتبطة بإبدا ع بيتهوفن الموسيقى. فالتحول من الأوركسترا السيمفونى البسيط إلى 
الأوركسترا الضخم قد ارتبط بصورة ما بتطور سياسى اجتماعى لم تعد فيه 


الأوركسترا هواية خاصة للأمراء؛ ولاقت تأييدا من جانب الطبقة المتوسطة التى تزايد 
اهتمامها بالموهسيقى إلى حد كبير. وإذا كان بيتهوفن نتَاجا لتعاليم وتقاليد موسيقية, 
فلا شك أيضًا أنه كان منتجا لتعاليم وتقاليد موسيقية: ومن ثم فإن إبداع بيتهوفن 
لمكن سيره تجر و أعنى لا يمكن تفسيره على أساس من التأثيرات الوراثية 
والبيئية» فكل ما كتبه بيتهوفن لا يمكن تفسيره من خلال الأعمال الموسيقية لأسلافه. 
أو البيئة الاجتماعية التى عاش فيهاء أى من خلال صممه؛ أى الطعام الذى كانت تطهوه 
له خادمته: ويعبارة أخرى لا يمكن تفسير ما كتبه بمجموعة محددة من التأثيرات 
البيئية أى الظروف التى تخضع لبحث تجريبى..."(*). 

ولكن على الرغم من أن هاوزر يتبنى التفسير الاجتماعى للفن» ويحاول تبريره 
والدفاع عنهء ووضع أسسه النظرية التى يقوم عليها - على الرغم من ذلكء فإنه 
لم يتورط - كما يفعل كثيرون غيره - فى الخطأ الذى حذرنا منه للتى؛ فهى لم يستقطب 
تفسير شتى ظواهر الفن فى البعد الاجتماعى: فهى - على سييل المثال - يقر صراحة 
بأن هناك أمورًا فى الفن لا يمكن تفسيرها تفسيرًا اجتماعيًاء ومنها البراعة الفنية؛ ذلك 
أن نفس الظروف الاجتماعية قد تفضى إلى أشياء غاية فى النفاسة أو غاية فى الغثاثة. 
وطرافة موقف هاوزر وعمقه فى الوقت ذاته تتبدى فى رفضه أيضا لاستقطاب تفسير 
الإبداع الفنى فى الخبرات النفسية للفنان؛ لأن هذه الخبرات تفضى إلى آثار فنية وغير 
فنية على السواء. وهكذا نرى أن هاوزر ينأى عن التورط فى نزعة نفسانية متطرفة؛ 
مثلما ينأى فى الوقت ذاته عن التورط فى نزعة سوسيولوجية متطرفة. 

إن موقف هاوزر يمكن فهمه ببساطة على النحى التالى: إن للفن بعدا اجتماعي 
لا يمكن إنكارهء وهذا البعد الاجتماعى يلقى الضوء - بلا شك - على كثير من ظواهر 
الفن. فالفن له سحره الجمالى الخاص الذى ينبغى أن نقع فى شراكه. ولكن كل فن 


(*) انظر فى ذلك كتابنا: جدل حول علمية علم الجمال (القاهرة: دار الثقافة للنشر والتوزيع» سنة ,)١554‏ 
صه ه وما بعدها. وانظر أيضا: لموأعصاءرظ :لإعورعل باعلكا) ومعأمعمع 15 لصة بإأعاء50 معمه 1156 
.208 .م ١١١‏ .الملا ,(1966 رموعرط بزأزونع/اأمنا 


أصيل لابد أن يعود بنا فى النهاية إلى الواقع؛ فالأثر الفنى عنده أشيه بفتح نافذة على 
العالم» وهذه النافذة قد تستاثر بكل انتباهنا وقد لا تستأثر بشىء منه. ويوسع المرء أن 
يذهب إلى القول مع أورتيجا جاسيت 635566 02698 056ل بأننا يجب أن نتعامل مع 
الفن كما نتعامل مع النافذة حينما نركز رؤيتنا عليهاء متأملين تركيب زجاجها والألوان. 
والمشاهد المنطبعة عليه» دون أن نلحظ المشهد الواقع وراءه. وكل ذلك صحيح. ولكن هذا 
لا ينفى "أن النافذة قد صنعت لكى ينظر الناس من خلالها»!*. 

إن الصلة الحميمة بين الفن والواقع تكشف عن نفسها أفقيا ورأسيا: فهى تكشف 
عن نفسها أفقيًا عبر الأنواع الفنية المختلفة» وهذا ما حاول هاوزر أن يبينه لنا عبر 
الفنون الشعبية» وعبر فن المسرح, وحتى فن السينماء لكن الصلة الحميمة بين الفن 
والواقع تكشف عن نفسها أيضا عبر تاريخ الفن» أى عبر مسيرته وتطوره؛ فالفن فى 
مرحلته الأولى - كما يقول هاوزر!**) - كان أداة لأعمال السحر ووسيلة لضمان عيش 
الصيادين البدائيين» ثم تحول إلى أداة يصطنعها المذهب الحيوى للتأثير على الأرواح 
الخيرة أى الشريرة» ثم أصبح الفن بعد ذلك يمثل تمجيد الآلهة الجبارة» ومن ينوب 
عنها فى الأرضء إلى أن أصبح مؤخرا يستخدم لتحقيق مصالح الجمعيات الخاصة أو 
الأحزاب السياسية أو الطبقات الاجتماعية. 

إن القضايا النظرية التى يثيرها هاوزر فى هذا الكتاب تنتمى إلى مجال القضايا 
الكبرى المثارة حول الفن؛ فأغلب القضايا المثارة هنا تهدف إلى التأكيد على اليعد 
الاجتماعى للفن» ومن ثم فإنها تقف فى مواجهة مقولة "القن من أجل الفن" التى لاقت 
رواحا لدى أصحاب النزعات الشكلاتية؛ فالفن ليس مجرد تشكيل جمالى خالص 
لا يعبر عن شىء خارجه؛ وإنما يكون الفن من أجل المجتمع؛ وهذا هى البعد الاجتماعى 
للفن. حقًا إن هناك فلاسفة عظام يؤكدون على أبعاد أخرى للفن, كالبعد الميتافيزيقى 


(ع) أرنولد هاوزر, فلسفة تاريخ الفن, ترجمة: رمزى عيذة جرجس » مراجقفة: زكى تجيب محمود (القاهرة: 
وزارة التعليم العالى. مشروع الألف كتابء مطبعة جامعة القاهرة. سنة ,)١954‏ ص١٠‏ . 
(+»*) نفس الموضع السايق. 


أو الوجودى, بمعنى أن الفن يعبر عن حقيقة الحياة والوجود (وهى ما نجحده على .أتحاء 
شتى لدى أساطين الفلسفة من قبيل: هيجل وشوينهاور ونيتشه ويرجسون وهيدجر)؛ 
لكن من المؤكد أن البعد الاجتماعى يظل أحد الأيعاد الأساسية للفن. غير أن ما يميز 
هاوزر عن كثيرين غيره ممن يؤكدون على أهمية هذا البعد فى دراستهم للفن: أنه كان 
واعيًا على الدوام بأن العوامل الاجتماعية التى يعلق عليها علم الاجتماع أهمية بالفة 
الجمالى للفن الذى يتأصل فى القيم الفنية والجمالية الباطنة فى العمل الفنى). 
وعلى هذا فإن العوامل الاجتماعية - هى كالعوامل السيكولوجية - لا ينبغى أن تختلط 
بالقيم الفنية والجمالية التى تمنح العمل الفنى اسمه؛ أى تجعله عملاً فنيًا. لقد كان 
هاوزر على وعى بهذه الحقيقة. حتى إنه ليؤكد صراحة/*) على أننا لا ينيغى أن تخلط 
دق االشرئ الاسشناعي لاك الفكى وقتيكة الكقالة رقي نهذ[ كدي اصسالفقه الحقيفة 


وعمق رؤبيته. 


سعيد توفيق 


(*) المرجع السايق.» ص١١‏ . 
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تمهيد : مجال 


المبيع 


الا جباعى قْ در أسة الغن ونحاو ذه 


المبج الاجماعى : أر فكرة الأيديولوجية ق تاريخ الفن 


الممبج السيكاوجى : التحليل النفسى و الفن 
8 ( التسامئ والرمزية 


( ؛ ) الرومانسية وضياع الحقيقة الواقعية 

( ” ) الفن بوصفه وسيلة للإشباع التعويضى 

( 4 ) الأزعة النفسائية المتطرفة واستقلال الصور الروحية 00. + 
( د ) نظرية التحليل النفسى وعم الاجماع والتاريخ 


(١‏ ) مشكلات الفن الى تحد أو لا تجد حلا لها فى نظرية العحليل النفسى 


( 7 ) الفن و اللاشعور والمرض. والحلم 
(م ) الصوو الذهئية وخمومما 
(4) نظرية التحليل التفسى وتاريخ الفن 


)5١(‏ دور الأن 


ى التخريب والإصلاح 


المقتضيات الفلسفية لتاريخ الفن : تاريخ القن بلا أسماء 


. فولقلين والملهب التارحى‎ )١( 
؟ ) المدركات الأساسية فى تاريخ الفن و مقولات الفكر التار مخى‎ ( 
الصدق المنلق والحمالى‎ ) +( 

(4؛ ) الضرووة التاريخية والحرية الفردية 

( ه ) الطراز وكغيرأثه 


() الفهم وسوء الفهم 


أ لاجماعي 


(7) المبج 


الفصل الخامس : مستويات التعليم فى تاريخ الفن : الفن الفولكلورى والقن الشعبى ٠‏ . 


الفصل العادين. 
)١(‏ لغة القن 


. فن الشعب وفن الجماهير وفن المثقفين‎ )١( 
الفن الفولكلورى والفن القروى و الفن الإقليمى‎ )١( 
نظرية الإستقبال ونظرية الإنتاج‎ )( 

( 8 ) الار مال و التنميط 

( ه ) بوا كير الفن الفولكلورى 

(6) حول تاريخ الشعر الفولكلورى 

(7) ازدهار الفن الفولكلورى وأتحلاله 

( 4 ) مدرك الفن الشعبى : التقنين والإتجار 

( 5 ) اروب من الواقم 

)2٠١(‏ أصول الفن الشعيى 

)1١(‏ الفن الشبى لدى الطبقة البورجوازية الحديئة 
(؟١)‏ السيما . : : 


القوى المتصارعة ق تاريخ الفن : الأصالة والمواضءات 


(؟) الأثر الفى وعدم اتساته 

( 5 ) العواطف المواضعات 

( 4 ) مواضعات المسرح 

( ه ) حول لغة الفيلم 0 2 

١ (‏ ) الفرافات المتعلقة بصدق تصوير الليمة ى القثون الضربة 
( 7 ) التلقائية ة والتواضم 


تقصلديم 


يعرض هذا الكتاب لبج البحث فى تاريخ الفن»ومن ثم فهو يتناول المسائل 
المتعلقة بالفكر التاريخى » أى أنه يبحث فيا عسى أن محققه التاريخ العلمى للفن » 
وما هى وسائله وجدود إمكاناته . ويضم الكتاب نظرات فلسفية فى التاريخ » بيد 
أنه ليس بفلسفة للتاريخ على معنى كونه مخططا نظريا فى دراسة التاريخ خ العالىى » 
أو منطا محللا لسير التاريخ » كلا ولا هو بالنبوءة التارمخية » فا من محاولة ستبذل 
لاستنباط سير التاريخ من مثال علوى بعينه » أو لحصر كل حادث من 
الماضى والمستقبل ضمن محطط موحد . وهو ء ف هذا الصدد » مقم على ولائه 
لتلك المبادئ التى استرشدت مما فى مؤلف « التاريخ الاجتماعى للفن » (1961) 
غبر أن وجهة النظر فى كل منهما وأسلوب العرض سيختلفان اختلافا بينا . فقد 
اصطنعت فى كتانى الأول المنبج الوصنى » وقصدت إلى أن أذلل تماما لهمة وضصف 
الظواهر التارمخية وتعليلها كل ما ظننت اكتشافه من فروض وقواعد نظرية . وتركت 
للقارئ متابعة المقولات التى جرى علبا تفسيرى والتقادها . وتجنبت عامدا أن 
أزود الكتاب مقدمة تتبح لى أن أفضى للقارئ مباشرة بالمرابى الى قصدت إلا 
والمنبج الذى اصطنعته . ويراد بالكتاب الخالى أن يقوم » على معنى من المعاى » 
مقام تلك المقدمة الى لم يقدر لها أن تكتب . وقد أبرزت فيه فى جلاء ووضوح 
المسلمات الفلسفية الى يقوم علبها تصورى لتاريخ الفن » محيث إنتى لم أستعن بالمادة 
التارمخية إلا للتدليل على التصورات الأساسية ذات الطابع الندتى : 


وللقارئ فى هذه المرة أن يتفحص هذه التصورات فى ضوء خصراته الخاصة 
بالفن » ووجهة نظره فى التاريخ . وحيًا يداخله إحساس بعدم الاقتناع » فالخطاً 
قد يكون خطأ الكاتب أو خطأ القارئْ » فالكاتب مط إن غابت عن ناظريه 
الحقائق التاريخية العينية الى هى موضوع ممثه » والقارئ مخطئْ إذا تقاعس عن 
يذل الحهد التجريدى اللازم لأى بحث علمى منظ . 


١ (‏ فلسفة الفن ) 


و.ا زلت عند رأنى الأول فما يتعلق بطبيعة العملية التارمخية الثى يتم الفن ى 
إطارها ء ولا سما إمانى الراسخ بأن منهج البحث الاجتاعى لازم فى تاريخ الفن 
لزومه لتاريخ سائر المبتكرات الروحية الأخرى لدى الإنسانية . ومع ذلك فلست 
بغافل قط عما يعتور منهج البحث الاجتاعى من قصور . أما المبدأ الأول الذى انتهجته 
فى كتانى السابق وسرت عليه فى هذا الكتاب » فؤداه فى أبسط صورة ممكنة وأوضحها: 
أن كل شىء ف التاريخ من صنع الأفراد » وأن هؤلاء الأفراد مجدون أنفسهم على 
الدوام فى موقف محدد متعين من حيث الزمان والمكان » وأن ساوكهم يصدر عن 
قدر اهم الفطرية ا يصدر عن هذا الموقتف . وهذا هو اق الحقيقة لب المذهب القائل 
بالطبيعة الحدلية للأحداث التاره مخية . وقد اتهمنى المعارضون للمنبج الذى اصطنعته 
بأنى تورطت أكهأ تورط فى شراك المسلمات الأولية للنظرية الحدلية ى التاريخ . 
ولن يفوت قراء الكتاب الحالى أن يلحظوا ما وجدت نزاما على" أن أدخله من 
نحفظات على الصيغ الكلاسيكية لهذه النظرية » وإنهم لواجدون أن أفدح مثلب 
أراه اليوم فى كتابى السابق هو أننى لم أراع الحيطة الكافية فى تطبيق المأبج الحدل . 
فلم أكن بعد قد أدركت ماما عندما ألفت ذلك الكتاب أن معتى الانجاه الطرازى 
ووظيفته غير معصومين حال من التغغر والتبدل ٠‏ وأنه لا مجال للمغالاة فى تأكيد 
ما ينسم به الطراز من مرونة فى علاقاته مع مختلف الفئات الاجتاعية . وإنه لمن صمم 
كل تطور ناريخى أن تقرر اللخطوة الأولى منه اتخطوة الثانية » وتحدد هاتان اتخطوتان ‏ 
و الخطوة الثالثة » وهلم جرا . فا من خطوة مفردة بذاتها تمك المرء من أن 
ستنبط الانجاه الذى ستأخذه الخطوات التالية كافة ؛ فلا سييل إلى تفسير خحطوة 
'واحدة دون معرفة حميع اللحطوات السابقة .» بل إنه يتعذر مع هذه المعرفة التكهن 
هذه الحطوة . 
وما برحت مشكلات الكتاب تلح على" بر انقطاع منذ أن ظهر كتالى « التاريخ 
. الاجتاعى للفن » » وكلها تدور حول النقاط القليلة التى أشرت إلبا آثفا . والكتاب 
الحالى إنما يستمد وحدته من ذلك الأصل المشترك للمشكلات الى عرض لا . وإن 
كانت بعض فصوله قد جاءت استجابة لدواع مختلفة إلا أنتى لم أتمح لنفسى بالحيدة 
عن الهدف الذى وضعته نصب عيى . ولم يكن ثمة مفر من أن تنواتر بعض القضايا 


ّ 


الأساسية التى دعوت إلها » فى عدة فصول مختلفة » رغم تباين المنظور » الذى 
ظهرت فيه تلك القضايا ىق هذه الفصول ٠‏ بالنظر إلى العلاقة الوثيقة الى تربط 
المشكلات الى تعاود الظهور فى كل منها . ولعله كان من الممكن تدارك مثل هذا 
النققص بالتقلم والنشذيب » بيد أنى آثرت الإبقاء على بعض التكرار القليل » على 
مغبة الإضرار باكتال الفكر ودفقه الطبيعى . 

والفصلان الأول والثانى نقلا مع تغيبر طفيف عن نصوص محاضرات . وق 
هذه الحقيقة ما يفسر كلا من اقتضاب الإشارة إلى الشواهد والمراجع ٠‏ حيث إنها 
أضيفت فيا بعد » وذلك الطابع المعين من شمول النظرة واتساق الآداء الباديين على 
النص . ويعرض هذان الفصلان بعض المشكلات التى صاغها أبواب لاحقة على 
نحو أشد إحكاما ودقة . أما الفصل الذى يناقش مدرك « تاريخ الفن بلا أسماء » فهو 
أوفر الفصول حميعا استيعايا لمادته فضلا عن أنه محتل مركزاً رئيسيا من هذا الكتاب » 
ولاغروففيه تناقش على أتموجهالنظرة الفلسفية الى يقوم علباالمؤلف حميعه . أما الفصل 
الخاص عدرسة التحليل النفسى فقد أسهم به أحد الغيورين من غير الملتزمين مهنيا : 
والفصل الذى عقدناه للبحث فى الفن الفولكلورى والفن الشعبى » إنما هو ثمرة 
دراسة طويلة آسرة وتتيجة لذلك القلق الملح حول المستقبل الذى نشأ بين أحضانه 
ذلك الحيل الذى أنتسب إليه . ولعل الفصل الذى يتعلق بدور التقليد فى تاريخ الفن 
هو أقرب فقول الكنات ضلة بشخصى برع لمعل الذي لصون اندر كن .. 
ما تكون وعدا بالقار وحاجة إلى التطوير. ظ 


أرنولد هاوزر 


الفمستسلالاول 


< موس أن 
مجال الميسم الاجماعى و 
لمنسج الاجناعى ف دراسة الفن وحددلوده 


الفصتلالاول 


جيل 
حال المنبج الاجتاعى فى دراسة الفن وحدوده 


العمل الفنى إن هو إلا نوع من التحدى » ولا غرو فاننا لا نلتمس له العلل 
والأسباب بل نواثم فحسب بينه وبين أنفسنا . ونحن فى تفسيرنا له نستند إلى أهدافنا 
ومحاولاتنا االخاصة » ونبث فيه معانى تستمد أصولا من طرائفنا فى الحياة والفكر » 
وعلى الحملة فان أى ضرب من الفنون مخلف لدينا أثرا حقيقيا يصبح فنا حديثا بمقدار 
ما أثر فينا . 
ومع ذلك فالأعمال الفنية أشبه ما تكون بالذرى العالية التى يعز باوغها . فاننا 
لا نتجه إلبا مباشرة بل تلق حوإنها وندور . وكل جيل من الأجيال يراها من زاوية 
مغايرة وبنظرة جديدة + وما أَحرَانا ألا تزع, أن وجهة النظر المتأخحرة أهدى من 
سابقتها وأصوب . فان كل وجه يترناءى للعئان.فى ميقاته المعين الذى يتعذر أن نتعجل 
به أو نطيل من أمده ؛ غير أن دلالة العمل الفنى /لا شفط علبا بالضياع التام . 
٠:‏ فا معى الى شممله العمل التقى لحيل متأشبى اليس إلا مرك ذلك تراث القيم مق 
التفسرات المتقدمة + 


إن العصر الذى نعيشه اليوم لهو عصر تفسير الإنجازات العاف من وجهة النظر 
٠‏ الاجتاعية:. ولا يرجى لهذا العصر أن يدوم أبدا » كما لن يكون له كذلك الرأى 
ظ الأخير أو القول الفصل . ولعله يفتح أمامنا آفاقا جديدة ويبصرنا بمعان مبتكرة 
مشعلة ‏ إل أ وجهة ة النظر هذه لها دون شك نقائصها وعيوما . ولعل غاية ما مكن 
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نحقيقه قبل أن يأفل نج هذا العصر » أن نستبق إلى بعض النقاط الى قد تكون مظنة 
نخطئة ونقض فى !ا أمستقبل 6 وأن نكون على وعى عمثالبها 2 دون أن نغض الطرف 
عن المعانى الكاشفة الثى توصلنا إلا أو تلك التى قد نبتدى إلها فى نطاق هذه الحدود 
المضروبة . ٠‏ 


ولم يزل هناك فريق من الناس ممن لا محسون بسعادة كبيرة إزاء محاولة عقد 
ظ الصلة على أى نحو بين الظواهر الروحية أو الققم الروحية العليا كنا حلولم أن يسموها 
وبين فكرة الكفاح من أجل البقاء أو الصراع الطبئى أو المنافسة أو طلب القيز 
والاستعلاء إلى غير ذلك . ونحن إن أردنا الرد على هذه الطائفة كما ينبغى » فذلك 
حرى بأن مخرج بنا تماما عن الموضوع الذى نحن بصدده » وحسبنا القول هنا إنه 
قد ثبت مرارا وتكرارا أن دعوى صون الروحانيات من كل اتصال بلماديات إنما 
هن رودا من وسائل الدفاع عن حت لتلك الروحانيات بالامتياز» أما من هم أحق ٠‏ 
من هذه الطائفة بالنظر والاعتبار فهو ذلك الفريق الذى يناهض تفسير المبدعات 
الروحية من وجهة النظر الاجمّاعية على اعتقاد منه بأن أى بنية داك ملاو ولكلة ظ 
ولا سها الآثر الفنى » إنما تمثل كيانا مستقلا ونسقا مكتملا مغلقا على نفسه » ينبغى 
ْ : تفسير عناصره تفسير ا كاملا بارجاع بعضما إلى بعض دون الرجوع حال إلى ظروف 
نشأته أو إلى ماكان له من تأر . ذلك لأن للعمل الفنى دون ريب منطقه الباطنى 
الخاص به كنا أن طابعه المممز يظهر على أوضح صورة له وأكلها فى العلاقات 
البنائية الباطنة الخاصة مختلف مستويات التكوين وفى الأجزاء المتباينة الى تنبدى 
افيه . ومما لا جدال فيه أيضا أن النظر فى العلاقات النشوئية أى فى المراحل الى قطعها 
الفنان فى انتقاله من فكرة أو من جزء إلى آخر » ليس من شأنه فحسب تحميل الأثر 
الفنى لمعنى مغاير » بل قد يعمينا كذلك عن علاقاته الباطنية » ويغير من القم التى ' 
يقوم علها تأيره الحمالى . فالعوامل الى تعتير ذات أهمية قصوى فى عملية الإنتاج 
الفعل ادر الفنى لا تبلغ مثل هذه الدرجة من الأهمية فى مضهار منح العمل الفنى 

قيمته الحمالية وتأثيره ؛ أضف إلى ذلك أن الأهداف العملية التى يرى إلا الفنان » 
١‏ وأعنى الأغراض اللخارجية الى محتمل أن يكون الأثر الفنى يد 

لا تبدو داتما على وفاق مع التركيب ال حمالى الداخلى الذى يكشف الأثر الف 


4 


غر أن دعاة نظرية « الفن للفن  »‏ وهذه هى القضية التى نناقشها هنا - لا يكتفون 
فحسب بالقول بأن الآثر الفنى إنما هو عالم أصغر بمارس سلطانا مطلتا على الإنسان » 
بل ينادون أيضا بأن أية إشارة إلى وقائع خخارجة عن نطاق الأثر "الف كفيلة بأن 
تقضى قضاء ميرما لا رجعة فيه على إ.بامه الحمالى . وقد يكون ذلك صوابا » بيد 
أن هذا الإجام ليس هوكل مافى الأمر ؛ فخلق هذا الإبام ليس بالهدف الوحيد 
أو أهم هدف تتجه إليه جهود الفنان . فانه حتى وإن صح القول بأن من واجبنا 
أن نرخى بعض الثىء من قبضتنا على زمام الواقع حتى ممكننا أن نقع فى أسر الفن 
وسحره ٠‏ فانه لصحيح كذلك أن كل فن أصيل يعود بنا فى النباية إلى الواقع يعد 
شوط قد يقصر أو يطول . فالفن العظم يقدم لنا تفسيرا للحياة ممكننا من أن 
نحقق قدرا أعظي من النجاح ق مواجهة فوضاها واضطر اما . كما يجعل فى مقدورنا 
أن ننتزع من هذه الحياة معنى أفضل » أى أن ننتزع معنى أدعى إلى إماننا به وركوننا 
إليه . ة: | 


وليس ثمة خلاف جوهرى بين القوانين الصورية البحتة للفن وبين قواعد أية 
لعبة رياضية . فليست لمذه القواعد ى حد ذاتها » بغض النظر عن هدف الفوز 
ى: هذه اللعبة » أية أهمية ذات بال » مهما بلغت من تعقيد ودقة وبراعة . فالنظر 
٠‏ إلى مناورات لاعبى كرة القدم على اعتبار أنها مبحرد حركات فحسب » لن يكون ذا 
معنى مفهوم وسيوردنا فق الهاية موارد السأم والملال . وقد يجد لرء إلى حين بعض 
المتعة حين يرقب خفة هذه المناورات وسرعتها . ولكن كيم تبدو هاتان الحاصيتان 
نافهتتن فارغتين إذا ما قيستا مما يلحظه المراقب الحبر الذى يدرك الهدف من كل 
هذا القن انه والتدافع . فاذا كنا لا نعرف أو حتى تأى أن نعرف الأغراض البى ' 
كان يسعى إلبا الفنان بعمله ‏ أى أهدافه فىإعلام الناس وإقناعهم و التأثر فهم ‏ 
فلن نكون يأحسن حلا ق فهم فنه من ذلك المتفرج الأحمق الذى لا يقدر رياضة 
كرة القدم إلا ممقدار ما يبدو على حركات اللاعبين من حمال . فالأثر الفنى إن هو 
إلا واسطة اتصال ؛ ولكن على الرغم من أن من الحقائق الثابتة أن النجاح فى هذا 
التوصيل يتطلب صورة خارجية تتميز فى آن واحد بالفاعلية والحاذبية والكمال » 


فلا جدال كذلك فى أن هذه الصورة تصبح غير ذات معنى إذا نحن فصلناها عن 
الرسالة الى تؤد-ها . 

ولقد سيق أن قيل عن الأثر الفنى إنه أشبه بفتح نافذة على العالى » ولكن هذه 
النافذة قد تستأثر بكل انتباهنا وقد لا تستأثر بشىء منه . وقد قيل إن المرء قد يتأمل 
المشبد دون أن يشغل اهتامه قط نوع زجاج النافذة أو تركيبه أو لونه . وعلى هذا 
القياس عكن وصف الأثر الفنى بأنه محرد وسيلة لنقل الحمرات » مثل زجاج النافذة 
الشفاف أو عدسات النظارات الى لا تستأثر مملاحظة لابسها والنى تستخدم فحسب 
وسيلة لغاية .ولكنهكا أنه من احائر أن يركز المرء اهتامه على لوح النافذة وتركيب 
زجاجه دون أن يلحظ المشهد الواقع من ورائه فقد قيل إن فى وسع المرء أن ينظر 
إلى الآثر الفنى بوصفه بنية صورية مستقلة عدة التوصيل » تامة فى حد ذاتها ومنعزلة 
عن أى شىء خارجى عنها 2١(‏ . حقيقة أن ى وسع المرء أن محدج النظر ى زجاج 
النافذة إلى أى وقت يشاء. » ولكن ذلك لا يننى أن النافذة صنعت لكى ينظر الناس 
من خخلالها . [ 1 


إن الثقافة' تقوم محماية المحتمع . فالمبدعات الروحية والتقاليد والمواضعات 
والأنظمة الاجتّاعية الراسخة ليست إلا وسائل للتنظم الاجتاعى . فلكل من الدين 
والفاسفة والعلم والفن دوره فى معركة الكفاح من أجل الحفاظ على المحتمع . وإذا 
نحن قصرنا النظر على الفن » وجدناه فى مرحلته الأولى أداة لأعمال السحر ووسيلة ' 
لضمان عيش عشائر الصيادين البدائيين . ثم يتحول إلى أداة يصطنعها المذهب الحيوى 
( المذهب الذى بجعل لكل شىء روحا) للتأثثر على الأرواح الحيرة أو الشريرة 
ما حقق مصلحة المحتمع . ولا يلبث أن يتجه ذلك تدربجيا إلى تمجيد الالمة الحبارة 
ومن ينوبون عنهم على الأرض عن طريق الترانم والمدائح وبواسطة أنصاب الآلمة 
والملوك . ثم أصبح الفن يستغل بعد أن اتْحْذ قالبا دعائيا صرحا أو مستترا فى خدمة 
مصالح حماعات ذات صلات وثيقة ببن أفرادها » أو مصالح الجمعيات الخاصة 
أو الأحزاب السياسية أو الطبقات الاجتاعية 2© . ولا محدث إلا نادرا وى العهود 
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التى يتوافر فا قدر نسبى من الطمأنينة » أو تلك الى يستشعر فبا الفنانون اغترايا 
عن مجتمعهم » أن ينزوى الفن عن العام ويتظاهر باللا مبالاة بالأهداف العملية زاعما 
أنه إنما يوم من أجل نفسه ومن أجل الحمال () . بيد أنه يؤدى فى هذه اللحظة 
أيضا وظيفة اجتاعية على جانب كبير من الأهمية وهى أنه يوفر للناس سبل التعبير < 
عن قوتهم وعن ١‏ فراغهم الملحوظ 20 . وهو فى ادق يقوم ما هو أكثر من ذلك » 
إذ يعزز مصالح طبقة اجتاعية بذاتها بمجرد تمثيل معاييرها التقوممية الخلقية 
والحمالية واعترافه الضمتى ببا . والفنان الذى تعتمد حياته كلها بكل ما تنطوى عليه 
من آمال وتطلعات على مثل هذه الطبقة الاجرّاعية » يصبح دون أى قصد أو وعى 
منه بوقا يتحدث بلسان عملاثه وحماته . 


أما القيمة الدعائية للمبدعات الثقافية ومخاصة تلك الى تتعلق بالفن فقد تم 
اكتشافها واستغلالها إلى أقصى الحدود » فى مرحلة مبكرة من التاريخ الإنساى 
على حين أن ألوفا من السنين قد انصرمت قبل أن يصبح الإنسان على أهبة الاستعداد 
لأن يعترف للفن بطابعه الأيديولوجى وذلك فى إطار نظرية صرمحة » وأن يقر 
بالفكرة القائلة بأن' الفن يقوم على خدمة أغراض عملية » إما بطريق شعورى وإما 
بطريق لا شعورى ٠»‏ وأنه يأخذ فى ذلك سبيل الدعاية الصرمحة أو المقنعة . ولقد 
اكتشف الفلاسفة الفرنسيون ق عصر الاستنارة بل الفلاسفة الإغريق ق عصر 
استنارتهم نسبية المعايير الثقافية . ولطالما أثرت الشكوك خلال العصور مرارا 
وتكرارا حول موضوعية الأحكام التقومية الإنسانية ومثاليتها » بيد أن ماركس 
كان أول من صاغ صراحة الفكرة القائلة بأن القم الروحية إن هى إلا أسلحة سياسية : 
ومن بين تعاامه أنه ما من خلق روحى أو تصور علمى أو تمثيل للواقع إلا ويصدر 
عن وجه بذاته من وجوه الحق منظورا إليه من خلال المصلحة الاجماعية » ومن 
ثم فهو مبتور ممسوخ . ولكن ماركس تجاهل أننا نخوض حربا عوانا ضد هذه 
الاتحرافات الفكرية امخلة » وأنه على الرغم من نحيزات وجهة نظرنا الى لا مفر 
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منها » فاننا تملك فى الحق القدرة على فحص أفكارنا وممحيصها » ومن ثم نتدارك 
بعض الشىء ما نتردى فيه من قصور النظر أومن خطأ. فان كل مسعى مخلص لكشف 
لنقاب عن وجه الحقيقة » وكل تصوير أمين للواقع » إن هو إلا حرب على ذاتية 
النظرة ونحزمها ء وضد انحصار الفرد فى مصاحه الفردية والطبقية ؛ على أن الإنسان 
إذ يسعى إلى إدراك هذه الأشياء الى هى مصادر الخطأ كى يتجنباء فهو يدرك فى 
الوقت نفسه أن تجنها تجنبا تاما محال عليه . لقد كان اتجلز على وعى مثل الشخص 
الذى نحاول انتشال قدميه من الوحل معتمدا علِهٌ شد رباطى حذائه » عندما تحدث 
عن اماد الواقعية » عند بلزاك ('؟ . ولكن عملية تصحيح أباطيلنا المذهبية الى 
نقحمها على الحقيقة تدور بلا ربيب فى حدود ما هو قريب إلى أفهامنا وتصورنا 
ومن الزاوية الثى محددها لنا وضعنا فى العالم » وليس فى فراغ من الحرية المحردة ؛ 
وإنه ليكفينا أن تكون هناك مثل هذه الحدود الموضوعية » ليكون لدينا ما ييرر لنا 
بصورة حاسمة التفسير لاحي لضاف ري لات لاخر سياه عدن إن 
نؤمل فى الهرب منه فرارا من ن تأثر العلية الاجتاعية . 


وبغض النظر عن القيود اللخارجية الثى محد من مجال التفسير الاجتاعى للفن 
فان له كذلك قيوده الداخلية . فان كان صحيحا أن كل فن مشروط بالأحوال 
الاجتاعية فان من المتعذر أن نضع لكل شىء ف الفن تعريفات اجتاعية . فالمراعة 
الفنية » قبل كل شىء » لا تقبل هذا التعريف ؛ إذ ليس لما نظير :اجماعى . فقد 
تفضى الأحوال الاجتّاعية: المياثلة إلى ثار فنية غاية فى النفاسة أو غاية فى الغثائة . 
ولا تربط ببن هذه الكثار سكا تعض تدر انجاهات مقطوعة الصلة إن فى قليل 
أو كثير بوجهة النظر الفنية رامت لني هو تعليل النظرة الى 
يأخذها الأثر الفنى من الحياة » ى ضوء منشئها الحقيق » على حين أن كل شىء 
يتوقف فى مجال تذوق ماهيته كل الأأسوري كلاق :له بعال العناضر المعربة 
عن هذا الموقف وعلى العلاقات المتبادلة فما بينها . 
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وقد تنخذ مثل هذه العناصر خخصائص حمالية أشد ما تككون اختلافا وتباينا » 
ثم إن المعايير لحمالية قد تكون متائة على الرغم من عتم الثلاف فى وجهة النظر . 
وإنها لأضغاث أحلام أو أثر متخلف عن النزعة المثالية التى تقرن الحمال بالحير 
قنطندعهطه121 أن يدخل ق روعنا أن العدالة الاجتّاعية والقيمة الفدية متلازمتان 
على أى نحو » أوأن فى وسع المرء الحكم بأى سبيل على نجاح الآثر الفنى أو فشله 
من وجهة النظر ا حمالية استنادا إلى الأحوال الاجتاعية الى أحاطت نشأته » أما 
ما تصوره مذهب الخرية إبان القرن التاسع عشر من وجود تحالف عظم بين النبضة 
السياسية والأصالة الفنية وبين المشاعر الدعقراطية والمشاعر الفنية وبين المصلحة ‏ ' 
الإنسانية بعامة والأسس الفنية الصادقة صدقا كليا ». فليس إلا وهما باطلا لا أساس 
: له من الواقع » بل قد تثار الريب والشكوكه حقا حول الصلة المزعومة ببن الصدق . 
الفنى والصدق السيابى وكذلك المطابقة ببن المذهب الطبيعى والاشتراكية » وقد 
كانت هاتان الفكرتان منذ البداية 00 الدعاوى الأساسية للنظرية الاشتراكية 
انون كا اماما بر عفنا خوط امو النعيدة لاعت 11015ب بولملها العام دوزنا 
تماما أن نعلم أن الظلم الاجتاعى والاضطهاد السياسى كانا يلقيان فى العقم الروحى 
قصاصهما الرادع » ولكن هذه لم تكن هى الحال داتما . فلقد كانت مة عهود فى 
الواقع مثل عهد الإمراطورية الفرنسية الثانية » تميزت فبها سيادة نمط اجتاعى غير 
ذى تعاطئف كبير » بفساد فى الذوق وافتقار إلى الأصالة الفنية ؛ ولكن «ذا العهد 
كان مخرج إلى حافت ذا اقفن المارهط + اناا "قي فين له ححد ,يفيل .قال جر از 
أو كتاف فوبيه #وللتن5 و+جدنه0 كان هناك جستاف فلو بعر غمءطنوا 296 كد 
وإل حانة الفنانين من طبقة بوجير و 110 وبؤدرى 82011027 
ظهر فنانون من أمثال ديلا كروا «زمههاء2 وكوربيه تناه ومع 
ذلك هما قد يكون له عظم المغزى أن ديلاكروا لم يكن من الناحيتين الاجماعية 
والسياسية أقرب إلى كوربيه منه إلى بوجبرو » كا أن الأهداف الفنية المشتركة لكل 
منهما لم تكن تقوم على أساس من أى نوع من التضامن السياسى . 
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وعلى أية حال فبوسعنا القول على الإحمال إن الطبقة الرجوازية « الوصولية ؛ 
قد نالت فى ظل الاسراطورية الفرنسية الثانية ما هى أهل له من فناننن . ولكن 
ما قولنا فى عهود كتلك التى شهدها الشرق القدمم أو العصور الوسطى حيث لم تحل 
حال نظ حكم استبدادية غاية فى الطغيان والحور ودكتاتوريات روحية مفرطة 
التعصب ٠‏ دون إنتاج فن عظم » بل هيأت الفنان ظروفا معيشية لم يكن مجد فبا 
فها بعد أدنى مشقة أو عسنن 6 بل إنه لم يكن دون ريب يعانى منها ما محسب فنان 
العصر الحاضر أنه يكابده من ضغط أى شكل من أشكال الحكم حتى ما كان منه 
شديد اليسر والتحرر ؟ ألا يدلنا ذلك على أن الشروط اللازمة للراعة الفنية مخرج 
عن نطاق كفالة الحرية السياسية أو عدم كفالتها » وأنه لا سبيل إلى قياس هذه الشراعة 
بالوسائل الاجتّاعية ؟ وما بالك بالأمثلة الأخرى التى توحى فما يبدو بوجهة نظر 
مضادة كا هو حال الفن الكلاسى اليونانى الذى كاد لا ممت بصلة إلى السواد 
الأعظ, من الشعب » كما أنه لم يكن إلا على علاقة أوهى ما تكون بالنظام الدمقراطى 
وماذا عن « دمقراطية ) عصر البضة الإيطالية » التى لم تكن 2 الواقع من 
الدمقراطية فى شىء ؟ أو الأمثلة الأخرى المستمدة من عصرنا الحاضر والتى تكشف 
عن موقف الجماهير من الفن . 


وقد حملت إلينا الأنباء منذ فترة غير بعيدة أن شركة انجليزية قامت بنشر مجلد. 
ضخ, يضم شتيتا من اللوحات المستنسخة » غتها وتمينها » حتى لقد اجتمعت فيه 
نماذج للذوق الشعبى وأخرى أكثر تبذيبا » واختلطت به الصور الدينية والرسوم 
التوضيحية للقصص والحكايات والمبدعات التصويرية الأصيلة . وقد طلب إلى 
المشتر ين الإشارة إلى الصور التى يفضلوتما . وانة نتبى الأمر بأنه على الرغم من أن هؤلاء 
الذين طلب إلهم ذلك » يعدون من المثقفين بدرجة ما بوصفهم مشترين للكتب ء 
وعلى الرغم من أن الستنسخات الى تتدرج نحت بند « الفن الحيد » » بلغت ثمانين 
بالمائة مما يكفل رجحان كفتها » فان الصور الست الأولى التى نالت غالبية الأأصوات 
لم تضم سوى صورة واحدة فقط من الصور الى تقع ضمن هذه الفئة © , 


)١(‏ ل استطع الحصول على معلومات أوفر عن الحاد المذكور. 


وإذا نحن أخذنا هذا النوع من الاستجابة دليلا على أن الغالبية العظمى من 
الحمهور تناهض بشكل قاطع النوع الحيد من الفن » وتؤثر الردىء منه » أمكننا 
على الآقل أن نصوغ قانونا اجتّاعيا يقرر العلاقة ‏ وإن كانت علاقة عكسية ‏ بين 
الكيفية الحمالية والرواج الشعبى 0 
على وجود موقف ثابت نجاه اللخاصة الحمالية .ولاشك فق أن هناك على الدوام قدرا 
معينا من التوتر بين الكيفية الفنية والرواج الشعبى » بل قد ينشب بينهما كنا هو الحال 
مع الفن الحديث فى الوقت الحاضر صراع سافر . والفن الذى يعتد به حقيقة هو 
ذلك الذى مخاطب من نالوا قسطا معينا من الثقافة » وليس ذلك الذى يتجه إلى 
ارك الطيضى :0 اللا قال اوضق ؛ فئمة شروط ثقافية ينبغى توافرها لفهم 
هذا الفن » ومن ثم فلا مندوحة عن أن يكون رواجه الشععى محدودا. 

ومن ناحية أخرى فان غير المثقفين لا يؤثرون بالضرورة » الفن الردىء على 
الفن الحيد ؛ إلا أنهم كبرد الجا ععابير مغايرة للمعايير الحمالية تماما » فهم 
لا يستجيبون لما يعتبر رديئا أو جيدا من الناحية الفنية » بل عا يؤثر على مجرى حياتهم 
بتأئرات مطمئنة أو مقلقة ؛ فهم على أهبة الاستعداد لتقبل كل ما يتميز بقيمة فنية 
على شريطة أن يوفر للم مطلبا حيويا من مطالب حيائهم » بتصويره لرغباتهم 
وأوهامهم وأحلام يقظتهم » وعلى أن مبدئ من روعهم ويعزز إحساسهم بالأمن . 
وعلى أية حال » فلا ينبغى أن يفوتنا أن الغريب والشاذ والعسير » من شأنه ‏ لهذا 
الببب:وليس لآق سنين آخن بج أن تفيع: الأضدار اجو لاوخ الى فوس الهو 
غير المثقف . 

ومن ذلك يتضح أن علم الاجهاع إنما يقصر عن تفسير العلاقات الى تربط 
بن الكيفية الفنية والرواج الشعبى ؛ أما المسائل المتعلقة بالأحوال المادية لإبداع 
الأعمال الفنية فلا تجد من علم الاجتاع إجابات شافية . ذلك أن علم الاجتاع مخضع 
لبعض القيود التى تنسحب على تلك العلوم كافة الى تأخذ بالميج النشونى فى دراسة 
الصور الثقافية » ومخاصة علم النفس » وهى قيود ناشئة عن هذا الميج ذاته . 
وليس ببعيد فى واقع الأمر أن يغيب عن ناظريه بين الحين والدن الأثر الفننى » 
بصفته هذه » فيحسبه سجلا لثبىء أهم وأخطر من من الأثر الفنى ذاته . فكما أن 
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العوامل التى يراها علم النفس ذات أثر حاسم فى مضمار الإبداع الفنى ليست هى 
دائما العوامل ذات الأهمية الفنية البالغة فى الآثر الفنى ذاته » فان معالم الآثر. الفنى 
أو المدرسة الفنية التى يعلق علما علم الاجتاع أهمية بالغة ليست هى دائما المعالم نفسها 
ذات الأهمية الحمالية . فالفنان الذى يعد من وجهة النظر الاجرّاعية فى الدرجة 
لثانية أو الثالثة قد حتل مركزا رئيسيا فى إحدى الحركات الفنية » فالتا رريخ الاجتّاعى 
لفن لا يقوم مقام تاريخ الفن أو يبطله » والعكس بالعكس 
فكل منهما يصدر عن طائفة مختلفة من الحقائق ثق والقم . وإذا نحن نظرنا فى التاريخ 
الاجتاعى للفن على هدى معاير تار بخ الفن وأحكامه » لانقابت الحقائق ق واختلت 
موازيها » ولنا أن نذكر فى هذا الصدد أنه حتّى بالنسية لتارد بخ الفن ذاته ء فانه 
يتخذ معاير مغايرة لأسس النقد الفنى المحرد » ومناقضة كذلك لعايير التجربة 
الحمالية المباشرة كا قد محسن بنا أن نشير أيضا إلى أن الصراع محتدم فى الغالب بين 
ْ كل عق لقم التار نخية والقم الحمالية . ومحال علينا أن تلبذ وجهة لخر الاجتاعية 

فى الفن إلا حين تزعم بأنها وجهة النظر المشروعة الوحيدة أو تخلط بين المغزى 
الاجتّاعى للأثر الفنى وقيمته الحمالية . 


وإذا نحن طرحنا جانبا اختلاف وجهات النظر إلى الأثر الفنى - الأفر الذى 
' يسبل تداركه برغ, ما بجر إليه من بل بلبلة واضطراب - فان المبحث الاجتاعى للفن 
يشارك غبره من المباحث العلمية التى تأخذ بالمبج النشوثى كما فى رأى هواة الفن ‏ 
فى مثلب آخر » يتمثل فى زعمه بأنه إثما يستخلص للأثار الفنية خصائص ممبزة.فريدة 
ابن دك آخر متتو القعيلة. اكه أومرن ققنانا نعادة لفان لما بوسدية 
انر افئة وتران امرا يال حل هذا ضري امن الماك فر كا يفمال و[ غاولة 
للتدليل على خضوع الكيفية أو الموهبة الفنية للأحوال الاقتصادية . 


وكم نسف فى مقارعتنا هذه الحجة بقولنا فحسب إن قلة قليلة من السذج 
الدحماطيقيين هى الى حاولت استخلاص الصور الروحية من الحقائق الاقتصادية على 
نحو مباشر » وإن نشأة الأيديولوجيات إثما هى عملية تدريجية طويلة المدى بالغة 
التعقيد » أيعد ما تكون عنتلك الى تتصورها المادية البناحة : وكيفما كانت علية 
الطريق المؤدية من أحوال اجتاعية بعينها إلى ابتداع قم روحية من تعقيد ووعورة 
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وتناقص » كما هو الحال مثلا مع الطريق المفضية من رأسمالية الطبقة ال هولندية المتوسطة 
إلى أعمال رميراندت 04صوءطدروع فسيجد المرء لزاما عليه فى الهاية أن يقرر ما إذا 
كانت مثل هذه الأحوال لها صلة بالموضوع أو مقطوعة الصلة به . وقد يعمد المرء 
إلى المراوغة متحاشيا الوصول إلى قرار وأن مخوض ف الحديث عن ثنائية الروح 
والمادة وجدليتهما وتفاعلهما وتكافلهما » ولكنه محم عليه أن يتخذ أحد سبيلين 
فاما أن يكون مثاليا وإما أن يكون واقعيا وعليه أن يتصدى لمذا السؤال : هل 
العبقرية منزلة من السماء أم أنها تتشكل هنا على الأرض ؟. 

وكيفما كان الرأى الذى سيقطع به فى مثل هذه المسألة الخاسمة فلن يتيسر قط ش 
تفسير عملية.ترحمة الأحوال الاقتصادية إلى أيديولوجيات تفسير ا كاملا ؛ فقد تنطوى 
عند حلام النقطة أو قلاف عل لقره أو فر لبيك أنه لأدرنيس أن ناكل ف تروعنا 
أن عملية الانتقال وحدها من الأحوال الادية إلى الروحانيات ثحرنا إلى طفرة من 
هذا القبيل فان كل انتقال من صورة ما روحية » إلى صورة أخرى » وكل تحول 
بيطرأ على الطراز أو « المودة » » وكل امبيار لتقليد قدم ونشأة لتقليد جديد » وكل 
تأشر لفئان على آخر بل كل انحراف للفنان الواحد عن انجاهه » إنما هى تغبرات 
منفصلة غير قابلة التفسر » وكل تغيير إذا ما نظرنا إليه من اللخارج رأيناه مفاجثا 
مستعصيا على الفهم بأدق معنى هذه العبارة » فالتغير التدريجى المستمر لا نعرفه 
إلا بالتجربة الذائية الباطنة معنى أنه يتعذر تكوينه من المعطيات الموضوعية . 


والطفرة الواقعة ما بين الماديات والروحانيات طفرة هائلة لا تحد » ومع ذلك 
فاننا نقدم علها فى نطاق حياتنا الاجمّاعية بل داخل دائرة حياتنا الاقتصادية ذاتها . 
فأشد الاقتصاديات ملفا إن هو إلا اقتصاد نظمه الإنسان وليس حالة طبيعية ؛ 
فهنذ اللحظة التى تخلف فبا الطبيعة وراءنا » يستحيل أن نلتتى بعدئذ عا هو مادى 
صرف ؛ ونحين يقع فى روعنا أننا إئما نتحدث عن الأحوال المادية » تكون القفزة 
إلى عالم التصورات الروحية قد وقعت بالفعل . وعلى ذلك فالشقة الى تفصل بين 
الأحداث الطبيعية وأشد نظ الاقتصاد إمعانا فى التخلف » تفوق بشكل أو آخر 
تلك الى تفصل بن الاقتصاديات البدائية وأعلى الأجواء الى تحلق إلا الروح 
الإنسانية على الرغم من أن كل مرحلة من مراحل الطريق تتخللها الحوى السحيقة : 
/1 


( ؟ فللفة القن ) 


وأبرز النقائص التى تعتور المبحث الاجتاعى للفن مثلما تعتور التفسيرات 
النشوئية للبنايات الروحية كافة إنما ترجع إلى محاولته تحليل موضوع تقوم طبيعته 
أساسا على التركيب تحليلا يرده إلى عناصر بسيطة » نعم إن مهمة التفسير العلمى 
تقتضى التبسيظ وتحليل المركب إلى عناصره المكونة له » والتى تدخل كذلك فى غيره 
من المركبات . ومثل هذا الإجراء لا يؤدى خارج ميدان الفن إلى الإضرار بأى 
شىء يعتدر حا من جوهر الموضوع ( المبحوث ) ؛ بيد أنه حين يطبق على الفن فانه 
يؤدى إلى حذف الموضوع كا يظهر فى تمامه ؛ على حين أن النظر إلى الموضوع هنا 
فى تمامه هو الأسلوب الوحيد الذى مكن أن نعالحه به معالحة صحيحة . فاذا ما أسقط 
المرء عن الأثر الفنى - أو تجاهل عامدا ‏ صفته التركيبية » الى تتمثل فى نسيج 
أجزائه المتداخلة والتباس رموزه وتعدد أصواته » والاعتّاد المتبادل بين شكله 
ومضمونه والقوجات الى لا نخضع لتحليل فى معرض إيقاع النغم وتطنيبه » فقل 
السلام على أعظم ما يقدمه لنا الفن . وكيفما كان الخال فعلم الاجماع ليس وحده 
انلخاسر فى هذا المضمار » فيتعين على أى معالحة علمية للفن أن تؤدى تمن المعرفة الى 
تجتنها من وراء تقويض التجربة ال حمالية المياشرة إلى غير رجعة . وقد كان الضياع 
من نصيب مثل هذه التجربة الأصيلة المباشرة » حتّى بالنسبة لأشد التحليلات 
التارحية حساسية ووعبا. غير أن ذلك كله لا مكن بطبيعة الحال أن يتخذ ذريعة 
لنقاط الضعف الحخاصة التى مجنح إلا العالم الاجتماعى » كا أنها لا تعفيه من واجب 
تقويم وجهة نظره كلما وجد إلى ذلك سيلا أو أن يكون على وعى مبا وهذا أضعف 
الإمان . 


والأثر الفنى ليس فحسب مصدرا للتجربة الشخصية المركبة بل إنه ينطوى كذلك 
على ضرب آخر من التعقيد لأنه مركز التقاء مسارات عذيبّة شتى . فهو يصدر عن 
ثلاث على الأقل من الحالات الختلفة النوع ؛ نفسية واجتّاعية ثم طرازية . والشخص 
بوصفه كائنا نفسانيا » لا يدخر لنفسه فحسب حرية الاختيار ببن مختلف الإمكانات 
لتى تجدزها العلية الاجّاعية » بل إنه ليخلق بنفسه دوما إمكانات لا يرهمها له مجتمعه 
حال » وإنكانت مخضع لقيود الأحوال الاجتاعية التى يعيش فى ظلها . والشخص 
المبدع يبتكر صورا جديدة للتعبير لا بحدها مجهزة له سلفا . أما ما يسلم به فأقرب 
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إلى الطابع السلبى منه إلى الطابع الإيجالى ؛ ألا وهو حملة ما لا ممكن تصوره أو 
استشعاره أو التعببر عنه أو فهمه فى تلك اللحظة التارخية المعينة . ولا شك فى أنه 

من المتعذر تعيين مثل هذه البقع العمياء لعصر من العصور إلا ى زمن لاحق » 
فالأحوال الراهنة تبدو داتما رضي القير يه حي لحيل لادان بوني الشخص 
أن يفعل ها ما يشاء . ثم لا يلبث المرء أن يتبين أن : نمة قانونا اجمّاعيا قد صاخ 
الاختيارات الفردية مما يتفق مع اتجحاه واحد بعينه . وعلى هذا النحو أيضا يتضح 
لنا شيئا فشيئا خط طرازى معين تندرج نحته أساليب خاصة ف التعبير كان يظن 
أنبا قد صدرت عن اختيار حر . والحقيقة أن الانجاهات الفنية تظهر دون شك 
وعلى نحو أوضح مما يبدو عليه الخال مع الانجاهات الاجماعية ذاتها » ممظهر القواعد 
الموضوعية التى تفرض نفسبا على الاختيارات الشخصية » إذ لا نلبث أن نتبين 
باستذ كارها » أن الأشخاص ليسوا إلا ناقلين لهذه الاتجاهات الفنية الى لا تحمل 
اهما . 


بيد أنه لا غناء لتاريخ الطرز عن أى من العلية النفسانية أو العلية الاجمّاعية . 
فلن يتيسر لنا قط أن نعلل » بناء على اعتبارات صورية طرازية محضة انقطاع خط 
للتطور الفنى وإفساحه انحال تحط مناقض له تماما بدلا من أن عمضى فى محقيق 
مزيد من التقدم والانتشار. أى ٠‏ باختصار » لماذا وقع التغغر وقت أن وقع ؟ ومن 
غير الممكن التكهن « بذروة » أى خط للتطور بناء على المعايير الضورية ؛ إذ تنشب 
الثورة عندما لا يصبح ق الإمكان تكييف طراز بعينه للتعبر عن روح العصر » 
وهو أمر مرهون بالأحوال النفسانية والاجتاعية 0 يتقرر 
اتجاهه من الداخل » بيد أن ثمة داتما عدة اتحاهات ممكنة . وعلى أى حال فانه يتعذر 
تحديد «الحظة النضج » فى الاختيار قبل وقوعها ' أو القول بأنها فى مأمن مما هو فى 
طى الغيب . ومن بين الظروف الى نحكم التغير » تجىء الأحوال الاجتاعية على 
الأرجح قبل سواها » على أن من خطل الرأى أن نحسب أن الأحوال الاجتاعية توفر 
للانقلاب الفنى الصور الى يأخذها فى التعبر عن نفسه ؛ فهذه الصور تعتير نتاجا 
للعوامل النفسانية والطرازية بقدر ما تعر نتاجا للعوامل كاف ةا ما تفن 
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أخذنا فى اعتبارنا العلية الاجّاعية » بدا لنا علم النفس كما لو كان علم اجمّاع أصابه. 
المسخ والحمود ؛ أما إذا وجهنا النظر شطر الدوافع النفسانية فسيظهر لنا علم الاجتّاع 
وكأنه يناهض متابعة الأحداث حتى أصولا الأولى فى تركيب الروح الإنسانية . 
وأما من وجهة النظر الطرازية فان علم النفس وعام الاجتّاع يقعان فى خطأ واحد إذ 
يشتقان ما هو وقف على الفن من دوافع مختلفة الطابع » ويفسران الصور الفنيةعلى 
أسض لا تمت بصلة إلى « الضورة 6 والتحليل الوصنى هو الكفيل وحده بصون. 
واحدية الآثر الفنى وتركيبه فهو مقضى عليه بالدمار لا محالة إزاء أية محاولة لتفسيره. 
تفسيرا برحماتيا سواء جاء هذا التفسير من الوجهة النشوئية أو الغائية . ويستوى فى. 
ذلك كل من عام النفس وتاريخ الفن وعلم الاجّاع . . 

وليس مرد ما نقف عليه غالبا من قصور النظرة الاجمّاعية للفن » فحسب » 
إلى منبج البحث الذى يشارك فيه علم الاجماع كلا من عام النفس وتاريخ الفن » 
بل إنه لمرجع كذلك إلى تلك اللغة المتخلفة بعض الشىء الى يطبقها الباحثالاجتاعى. 
على علم الفن » ذلك الذى يتايز فما بينه تمايزا دقيقا » وهى لغة نحتل مرتبة أدنى. 
إلى حد بعيد من تلك التى نحتلها اللغة الأكر تبذيبا ودقة والتى يصطنعها العالم, 
الاجتاعى أو مؤرخ الفن . إن المدركات الى يستعين مها عالم الاجّاع فى عمله تبدو 
عاجزة عجزا فاضحا عن مواجهة الإنتاج الفنى بكل ما ينطوى عليه من ثراء. 
وتلون . والمقولات الى تنحدث عن الفن « البلاطى » أو «اللرجوازى» أو 
و الرأسالى » أو «المدنى » أو «التقليدى » أو « التحررى » إن هى إلا مقولات. 
محدودة نمطية وصارمة أيضا للغاية حبّى إنها لتقصر عن أن تنى ححق الأثر الفنى من. 
الإجلال والتقدير . فان كلا من هذه المقولات تتضمن آراء وأهدافا فنية شتّى حتّى 
إنها لا تنبئنا بالكثير مما مت إلى موضوع محثنا بصلة . فا الذى نتكشفه حقا فها يتعلق, 
بالمشاكل الفنية الى كان على ميكل انحلو أن يصطرع معها أو جما مختص بفردية. 
وسائله وأساليبه إذا لم يكن قد تناهى إلى علمنا ثبىء سوى كونه قد عاضر قرارات 
المحمع المسكونى بترانت ٠»‏ كما عاصر الواقعية السياسية المحدثة عندئذ ومولد النظام. 
الحديث فى الرأسمالية والحكم المطلق . ولعلنا نصبح أقدر ٠‏ إذا ما أحطنا علما' 


00 


بكل ما سبق + على تفهم حقيقة روحه القلقة وفهم التحول الذى طرأ على فنه 
من حيث نزوعه نحو الصنعة » بل قد ندرك أيضا علة ما يبدو على آثاره الفنية الأخرة 
وق استشلذى متسل ...و لكو هده النول الى تيكيتا وسور أخواى اعظلوقة أن ساد 
ماهية أهدافه المنقطعة النظر جلما دو نا أن اتجنة ف تقميتر ف وم ادم 
إن تلك الأحرال. الالشاعة :الق. فت فنا فى آن. زاجلا ركواة بعراته القدة + 
والمعول الذى ترظن كانه دوهن قل فيا بازاء النقائئص الحددة الواضدة لمج 
الاجهاعغى . ١‏ 


ولكن هل هذه النقائلص » إن وجدت »ء بذات بال ؟ وإذا ما ثبت أن 
الاجتئاع عاجز عن أن يسبر أغوار فن رميراندت ومبتدى إلى سره الأخير فهل 
معنى ذلك أن نضرب صفحا عن كل ما بمكن أن يقدمه علم الاجتاع لنا ؟ فهل 
يتحتم علينا على سبيل المثال أن نعرض عن تلمس الشروط الاجتاعية الى استوجبت 
قيام فنه ومن ثم اللخصائص الطرازية التى تمدز مها عن فن الرسامين الفلمنكيين 
المعاصرين وعلى رأسهم روبز ؟ إننا بذلك نتجاهل الوسيلة الوحيدة الى لا وسيلة 
سواها لإلقاء الضوء على حقيقة مقضى علما بأن تظل بغر ذلك مستغلقة على الأفهام 
وتتمثل فى نشأة طرازين فئين جد مختلفن مثل فن الباروك الفلمنكى والمذهب 
الطبيعى الحولندى وذلك فى وقت واحد تقريبا » ومع قيام صلة جغرافية مباشرة 
بينهما ووجود أساس من تقاليد ثقافية مرائلة واشتراكهما فى نجربة سياسية طويلة » 
وإن اختلفت الأحوال الاقتصادية والاجيّاعية فما بينهما اختلافا بينا . ما من شك 
فى أها لاغ جنا عن تر النظمة ووداز ار كفي الغبر وهنا اندك ف ول علدلا 
من تفسر نشو لهذا لحلاف الطرازى غير ذلك التفسر الاجتّاعى القائل بأن روبنز 
أخرج آثاره الفنية ى كنف مجتمع البللاط وال نتن وأن رسراندت أى 
بمبدعاته فى نطاق عاله البرجوازى البانح إلى التأمل الباطنى ؟ أها اقول بان وو 
على خلاف رمبراندت قد نزح إلى إيطاليا وتشبع بروح فن الباروك الايطالى » 
فذلك أقرب إلى كونه ذكر عرض من الأعراض منه إلى التفسير والتعليل . فلقد 
كان طراز اللتصنع هو الطراز السائد فى منتصف القرن سواء فى الأقالم الشمالية 
أو الأقالم الحنوبية » كما أن الميول الروتستانئية ظهرت بادىء ذى بدء فى الحنوب 
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عقدار ما ظهرت فى الثمال . غير أنه قد توفر فى الفلاندرز من جراء الحكم 
الأسبانى حياة فخمة للبلاط وطبقة أرستقراطية تألف الظهور بين حماهير الشعب 
ثم كنيسة مهيبة ‏ أى كل مالم يكن له وجود فى هولندا العروتستائتية الوقورة الى . 
ردت الأسبان على أعقاءهم . فقد ظهرت با على النقيض من ذلك رأسالية 
بورجوازية » تتميز بالتحرر ولا تقم وزنا كبيرا لاعتبارات الهيبة ومن ثم لا نجد . 
غضاضة ف أن يعمل الفنانون وفق هواهم ثم يتضورون جوعا ما شاء لم هواهم . 
حقيقة أن رميراندت وروينز فنانان فريدان لا نظير لما بيد أنهما ليسا كذلك من 
حيث طرازاهها أو مصراهما . فلا بمكن القول بأن شتى التقلبات أو التحولاات 
الى نتبينها فى مجرى تطورهما الفنى وسيرة حياتهما معدومة النظير حال من الأحوال » 
كا أنها لا تحدونا إلى أن نعزو اختلاف الطراز فى فنهما إلى مجرد مزاجهما الفردى 
وعبقريئهما الشخصية . 

وعلم الاجتماع لا متك حجر الفلاسفة ولا يأق بالمعجزات أو حل المشكلات 
حميعا . ومع ذلك فهو أكثر من مجرد مبحث فرعى بين عديد من المباحث . قكما 
كان علم اللاهوت فى العصور الوسطى والفلسفة 'ى القرن السابع عشر والاقتصاد 
فى القرن الثامن عشر » فعلم الاجتاع بالنسبة لوقتنا الحاضر بمثل علما محوريا تتركز 
حوله وجهة النظر إلى العالم برمتها واللخاصة بهذا العصر . والتسلم بدعاوى علم 
. الاجتاع معناه الانتصار للتنظم العقلى للحياة ومساندة الصراع ضد الأحكام الموائية 
المبتسرة . أما الفكرة الى من أجلها تبوأ علم الاجّاع هذا المركز الرئيسى فقد تمثلت 
فى اكتشاف الطابع الأيديولوجى للفكر » ذلك الاكتشاف الذى امخْذ خلال الماثة 
الذات بقدر ما تبدى فى مذهب ماركس القائل بالمادية التارئخية . إن المطلب الوحيد 
الذى يصر عليه هؤلاء المفقكرون حيعا على اختلافهم هو أن يكون المرء على بيئة من 
دخيلة نفسه وعلى وعى بتلك الأحوال الى شكلت شخصيته وفكره وإرادته . 
ويسعى عا, الاجّاع إلى الكشف عن مقومات الفكر والإرادة التى تصدر عن المركز 
الاجتاعى للفرد . وترجع الاعتراضات الى توجه إلى مثل هذا العام فى الغالب إلى 
أن التقدير السلم هذه العلاقات الاجتاعية لا يدخل ف دائرة البحث النظرى المحض ؛ ' 
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ذلك أن الناس مميلون إلى التسلم مما أو إنكارها لاعتبارات أيديولوجية بعينها . 
وكثر ون عن تون عل الاجاع متا شدي! وار مين عاتفةا كا اضر عن 
أحكامهم المسبقة . ويناهض البعض الاخر التفسير الاجتاعى لكل ما يدخخل فى عالم 
الروح » غير راغب فى الإفلاع عن توهم اماق الأزلى للفكر ومصير الإنسان 
الذى كتب عليه قبل بدء التاريخ . ومن ناحية أخرى فان الفريق الذى يقبل علم 
الاجّاع بوصفه مجرد وسيلة واحدة من الوسائل التى نبلغ مها غاية المعرفة وكالها » 
ليس هناك ما يدعوه من جانب إلى التقليل من نقائص هذا العلم التى لا سبيل إلى 
للح ا حر ا ا 
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انسترإلشاى 


ا سسسب وس عار جا ع0 1 


المنيج الاجتاعى 


أو فكرة اللأبديواوجية فى تاريخ الفن 


عسل لثشال 


أو فكرة الآبديولوجية فى تاريخ الغفن 


إن فكرة الأيديولوجية التى تفرعت عن فكرة « الشعور الزائف » تحمل كثيرا 
من النظائر المذهلة بينها وبين فكرة ١‏ التمرير العقلى » ى نظرية التحليل النفسى + 
فالشخص «ييرر عقليا » مواقفه وأفكاره ومشاعره وأفعاله » ممعنى أنه حرص على 
أن مجعل لا تفسيرا مقبولا لا يتعارض مع ما تقول به المواصفات الاجتئاعية . وعلى 
هذا النبج أيضا تؤول الفئات الاجمّاعية » على لسان من ممثلونها من الأفراد » الوقائع 
الطبيعية والتارمخية » بل إنهم يعللون آراءهم وتقوبعاتهم وفقا لاهتاماهم المادية 
ورغبتهم فى السلطة ثم لاعتبارات الهيبة والكرامة » إلى غير ذلك من الأهداف 
الاجيّاعية . وكا أن الشخص فى محيط بواعثه وأهدافه يظل غافلا عن كونه يقوم 
عمثل هذا التبرير العقلى » فان أفراد الفئة الاجّاعية الواحدة يقصرون غالبا عن 
إدراك الحقيقة الماثلة فى خضوع فكرهم ألظروف المادية للحياة . ولو كان الأمر 
على خلاف ذلك لكان ١‏ الفكر المذههى كله قد قضى عليه بالانبيار ؛ على حد قول 
انجاز('» ويقطع بنا هذا التشبيه بنظرية التحليل النفسى خطوة أخرى . فكما أنه 
لا يتحتم على الشخص أن يرر عقليا كل ما يصدر عنه من سلوك على اعتبار أن 
جانبا كبيرا من أفكاره وأفعاله ومشاعره لا تقابل بالاعتراض من جانب المحتمع 
١ (‏ ) لتعتدفمات 6ه ومممغن0 عط قمة طعوطرعناء1 ومصاسة : ماعومع طءملفعط 
يآ ,(1942) قطعه7؟ 0عء5616 : واععم8 طع 1560 820 343:2 1221 صذ ,وطوموه1ئطم مقصرعء© 
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أو أنه لا يقيم لها وزنا » فان المنتجات الثقافية للجاعات تشتمل على تصورات 
وتعليلات للحقيقة توصف بأنها «عدمة الضرر »؛ أو « موضوعية » حيث لا تقوم 
نمة علاقة مباشرة بينها وبين اهتامات الحماعات المعنية كما لا تصطدم ممصالح أية 
ماعات أخرى . ومن ثم توصف القضايا الرياضية ونظريات العلوم الطبيعية فى 
مجموعها بأنها موضوعية كا مخضع لقواعد يمكن اعتبارها معاير للحقيقة ثابتة 
لا تتغغعر » وغير محدودة بزمان . بيد أن مجال مثل هذه القضايا الموضوعية محدود 
ناا + ولآن حم 'الره يت دفن الإزدة فى اغغار تازية الريايات أ للكاييها 
ذيلا ملحمًا للتاريخ الاقتصادى فان العلوم الطبيعية مثل عل الطب لا تعدم دون شك 
مظاهر الاعتّاد على الظرؤف الاقتصادية الاجماعية » ومن ثم يتضح لنا أن المشكلات 
لا تخضع للاعتبارات الاجتّاعية من حيث نشأتها فحسب بل وف الاتجاه الذى تأحذه 
حلولها فى الغالب .. ومن ناحية أخرى فان العلوم الإنسانية ومخاصة فروع البحث 
التاريخى اللختلفة تواجه بدورها العديد من المشكلات الى لا تمت بصلة أو تكاد إلى 
التفسر الأيديولوجى للمادة موضوع البحث. » أى أنبا مشكلات ستنئد ف حلها 
أساسا على المعايير الموضوعية . وإذا ما نحن طرحنا المسائل التفصيلية جانبا » فسوف 
يتضح لنا أن لكل بناية من البنايات الثقافية على اختلافها كالدين أو الفلسفة أو العلوم 
الطبيعية أو الفن « بعدها » المناسب اللخاص الذى يبعد با عن منشتها الاجّاعى » 
أى أنها تفكل الملة اعرد الداقات بعت يعن وسيم يديو اوسن وامطره.. 
وتبداأ هذه السلسلة بالعلوم الرياضية الى تكاد تكون محايدة من وجهة النظر الاجماعية؛ 
حيث إن قضاياها الخاصة لا تسمح إلا نادرا باستنتاج ما يدل على تاريخها أو مكانبها 
أو ظروف نشأتها » وتنتهى بالفن الذى يكاد يتعذر القول باشتاله على خصيصة 
محايدة واحدة من وجهة النظر التاريخية والاجمّاعية . ومحتل الفن بين حلقات هذه 
السلسلة مكانا أفددما بكرن قربا إل الراقم الاجتاعى وبعدا عما ينظر إليه عادة على 
أنه أفكار صادقة صدقا لا زمئيا ( أزليا) . فهو على الآقل - يتجه إلى الأهداف 
الاجتاعية على نحو أقل نحفظا وأشد صراحة ويتخذ سلاحا مذهبيا » فى صورة 
تقريظ أو دعاية » بطريقة أوضح وأبرز مما هو التال مع العلوم الموضوعية . وإن 
قال قائل إن الاتجاهات الاجتّاعية الثى مخدمها الفن قل أن تظهر سافرة دون مسحة 
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من التساى والاستعلاء فردنا عليه أن ذلك من صمم الأسلوب الأيدلويوجى فى" 
التعبر » الذئ: لا ملك - إن أراد بلوغ مآربه ‏ أن يدعو طفلا باسمه المباشر : 
وفى هذه السلسلة التى تصل ما ببن الفن والعلوم المضبوطة والرياضيات : 
الزيادة فى معدل ما بتوافر للبنايات الثقافية من استقلال تناسبا عكسيا مع بعدها 

عن التجرية! المباشرة الشخص ال حقيق الذى لا فرق ق حماته النفسية بين الفكر 
والوجدان والتأمل والعمل والنظرية والتطبيق » وهو ذلك الفرد الذى عرف قلهم 
دلتاى ( ها نعلم ) و بالإنسان التام ) . وكلما تطابقت مادة الموضوع فق ميادين 
الإبداع الثقانى المختلفة مع الإنسان الحقيق العينى تعذر النظر إلى مادة الموضوع 
هذه بوصفها شيئا لا شخصيا ولا تاريمخيا » وظهر أن فكرنا رهن باعتبارات 
اجّاعية ومذهبية . ولا ريب ف أن « الشعور بعامة » بوصفه مقابلا و للعلوم الطببعية » 
وكذلك فكرة « دلتاى 6 عن ١‏ الإنسات التام » ليسا سوى مدركين ٠‏ حد بين 6 6 
لا يصلحان إلا أن يكونا « تمطين مثالين » . « فالشعور بعامة » المحرد اللا زمنى 
لا يتوافر فى صورته البحث حتى ف العمليات الرياضية ذاتها كما أن ١‏ الإنسان التام » 
' البراء من كل أثر للتخصص لا يتبدى حتى فى تلك الاثار الفنية التى تقابل بالاستحسان 
الفورى على أوسع نطاق وأعمه » ذلك أن تحقيق أى أثر فنى يستازم قسطا معينا من 
التحدز والتوسط » وذلك يعتير ممثابة قيد على الدور الذى يلعبه الفرد الحى التام : 


ولا نعدم عند ماركس وانجاز حديئا عن المسافات المتفاوتة بين مختلف البنايات 
الثقافية من جهة وأساسها الاقتصادى من جهة أخرى ا عكر انجاز فى فقرة 
شبيرة من مؤلفه عن فوير باخ طعوطععرعع أن العلاقة البينية الى تربط بن 
الأفكار والأحوال المادية التى أنشأتها » تزداد فى الأيديولوجيات العليا تعقيد 
وغموضا من جراء الحلقات الوسطى . وهذه وجهة نظر سليمة ى جوهرها : 
ففضمون الفن والدين والفاسفة إما هو أغنى » 5ا أن بنيانه أشد فى عدم دلالته من 
ذلك الذى مختص بالعلوم الطبيعية والرياضيات . وهذا هو حاله أيضا حتى لو قورن 
مضمون فكرنى القانون والدولة ‏ » حيث تنعكس الأحوال الاقتصادية يطريق 
مباشر جدا أى بأسلوب لا تحمل القدر ذاته من التساى والاستعلاء . ولكن الحقيقة 
الماثلة فى أن أحوال الملكية العقارية اللخاصة بنظام اقتصادى معين » تنعكس على 
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نصوص القانون والأنظمة السياسية الحارية بصورة أوضح مما هو الخال مع 
الانجاهات المعاصرة للفلسفة أو الفن » لا تعنى أن الفن والفلسفة أوفر حظا من 
الاستقلال عن الظروف المعيشية الفعلية من الفكر التشريعى أو السياسبى . والواقع 
أنهما لا يفتآن يستمدان وجودهما من الواقع الاجتاعى التاريخى المباشر إلى مدى أيعد 
ما يتحقق للقانون بشرائعه الموضوعة أو يتأت للدولة عنظماتما الثابتة . ورا اختفت 
إرهاصات السيبية الاجياعية بالنسبة للفن والفلسفة وراء قناع » ولكنها ليست محال 
أقل فاعلية أو حسما مما تبدو عليه فى اللميادين الثقافية الأخرى . 


وعلى أية حال فان مشكلة الأبديولوجية تتخذ فى ميدان الفن صورة عنألفة تلك 
الى تتخذها فى العلوم الطبيعية » ذلك أن فكرة الصدق ف الفن تختلف اختلافا بينا 
عن فكرة الصدق النظرى . فان الآثر الفنى لا يكون « صوابا » أوه خطأ » على نحو . 
ما تكون الحقيقة النظرية ؛ فلا ممكن أن يوصف (إن شئنا التحديد ) بأنه حق أو 
باطل . فليس من الممكن تطبيق مدرك الصدق الثابت الأزلى فى مجال الفن إلا بعد 
نحفظات مشددة خاصة » ولا محل هناك للحديث عن الوعى الباطل فضلا عن الوعى 
السليم . وبعبارة أخرى » فانه طالما أن الحقيقة ليست هى الحدف المنشود » فن العبث 
أن تتحدث عن الالتزام مها أو الحروب منها . فالفن متحيز أولا وأخيرا » ولماكانت 
أية وجهة نظر لا تتخذ من الواقع موقفا معينا تعتير عاطلة من كل ماهية فنية فان 
مشكلة النسبية لا وجود لحا فى محيط الفن . فكل وجه من وجوه الفن بعثل منظورا 
معينا » حتى أنه لا محق لنا أن ندمغ أى وجه منه بالبطلان إلا إذا كان منطويا على 
تناقض ياطى . 

ومع ذلك فن الخطأ أن ننكر على الفن كل حق له فى الوصول إلى الحقيقة أو أن 
ننكر عليه قدرته على الإسهام مساهمة.قيمة فى زيادة معارفنا عن العالم والإنسان . 
ولعلنا لسنا فى حاجة إلى إيراد مزيد من الآدلة على أن الأعمال الأدبية إنما هى مصدر 
تي للمعرفة ؛ ولا غرو فان أجل الانتصارات الى حققتها البصيرة السيكلوجية 
والى أصبحت ف متناول أيدينا قد صدرت عن أساطين كتاب الرواية والمسرح 
. بيد أنه ليس هناك من شك أيضا فى أن الفنون المرئية تسهم الكثر فى سييل توف 
ركائز حياتنا فى هذا العالم . وتجدر الإشارة » بطبيعة الحال » إلى الفارق بين المعرقة 
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العلمية والقثيل الفنى » وأن نؤكد على سبيل المثال أن الحديث عن الاتجاهات 
«الطرازية » فى الفن أمر مشروع تماما » ولكنه بالنسبة للعلم مظنة شك كبير”"؟ . 
بيد أن عالم الاجماع حقيق بأن يتوجس خيفة من التطرف فى فصل الفن فصلا جذريا 
عن العلم . فان نظرة أى جيل إلى العالم أو إذا شئنا التحديد » نظرة أية حماعة مستقلة 
بذاتها تارمميا واجتّاعيا » تعتير كلا لا يقبل التجزئة . ورا كانت تلك المحاولات . 
الرامنة إل تحدين الماذيق اختلفة التى تكشف فبا هذه النظرة إلى العالى عن نفسها 
حاولات مثمرة واعدة فيا يتعلق بفلسفة المعرفة » غير أنها تبدو للعالم الاجتّاعى 
أقرب إلى القريق الصارم العنيف للواقع الذى يقوم بدراسته . فالفلسفة والعلم 
والقانون والعادات والفنون إن هى ى نظره. إلاوجوه مختلفة لموقف موحد من 
الواقع ؛ فان الناس يلتمسون فى كل هذه الصور جوابا عن سؤال واحد ويسعون 
إلى حل مشكلة واحدة بعينها ألا وهى كيف محيون . ولا ينصب اهتامهم فى الهاية 
على صياغة الحقائق العلمية أو إبداع الاثار الفنية أو حتى وضع السنن اللحلقية » إلا 
ليحققوا وجهة نظر إلى العالم صالحة للتطبيق » ومبدأ للحياة ممكن الركون إليه 
والاهتداء به » وهم على الدوام وأا كانوا منكبون على مهمة واحدة وهى قهر 
غرابة الأشياء وغموضها . 


ونحن إذ نشر إلى نصيب الفن فى تكوين وجهات النظر إلى العالم لا نعنى بذلك 
أن الفن مرتبط على الدوام بالحاجات العملية أو ننكر أن من سمات الفن المتميزة 
كونه على وجه التحديد متحررا من براثن الحقيقة الراهنة . وإذا ما جنح أحد 
إلى الإفراط فى توكيد الأحوال الواقعية للإنتاج الفنى » فقد محق لنا القول بأن 
لتطور الصور الطرازية منطقا باطنا ختص به . ا يكشف الفن عن روح من الثابرة 
والحد فى طلب حلول بعض مشكلاته الصورية » وبوسعنا أن نتبين فى المراحل 
الطرازية كافة تقدما يتصف بالاطراد والاستمرار إلى حد بعيد نحو ذلك الهدف . 
ذات الطرز الموحدة المتسقة فى أجزالها ‏ أى تلك الحقب التى يظهر فبا على سبيل 
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لمثال تقدم مطرد نحو تصوير الطبيعة أو نحو التشكيل التجريدى - بل محدث كذلك 
فى حالة تلاحق الطرز الختلفة . ومن هذه الناحية تبدو العلاقة بين الطرز المتتابعة 
بعضها مع بعض على هيئة سؤال وجواب » وموضوع ونقيض الموضوع . فقد 
قبل على سبيل المثال إن فن الباروك لم يكن تعبيرا عن أحوال اجتاعية تارخية جديدة 
بل استمرارا ١‏ منطقيا » لفن عتصمر الهضة » إذ يعتير من ناحية حلا للمشكلات 
الصورية الى أنانت ا لقان عصر القظنة واحمنة بع تالحة لحرن قناقن بها ظ 
برد كذلك إلى علاقة معينة -بؤلاء الفنانين . ونظرية « منطق التاريخ » هذه الى 
تؤكد الحتمية الباطنة لكل خطوة لاحقة فى مسار التطور » لا على الدوام سحر.خاص 
ف النفوس . ومع ذلك فلا محل لمنطق التاريخ هذا إلا حين ينحصر تطبيقه فى اتجاه 
طرازى موحد معين . لكنه لا يلبث أنينهار » حين يصادف المرء تغيرا فى الطراز . 


ولو فرض أن كان ى مقدور المرء أن يسام بعلاقة الموضوع ونقيضه هذه بن 
الاتجاهات المتتالية بوصفها قاعدة عامة لتطور الطرز فلن يكون فى مكتته قط أن 
يستند إلى اللحصائص الصورية والباطنة فى نعليل نحلى نجاه معين عند نقطة بعينها عن 
مكانه لاتجاه مخالف . فالدافع على تغير الطراز عادة ما يكون خارجى المصدر ومن 
تم يعتبر حدثا عارضا من الناحية المنطقية . كما لا ممكن تحال اعتبار شعور التشبع 
والرغبة فى التغير مثابة تعليل شاف لاختفاء طراز ما . ولا ريب فى أن شهوة 
التغيير تلعب فى الغالب دورا هاما فى تاريخ الفن كا هو ا حال فى تاريخ « المودات »؛ 
غير أنه من الميسور الوفاء مبذا المطلب إذا ما توافرت المواهب اللازمة » وذلك دون 
اليروج عن إمكانات الطراز السائد . وكيفما كان الخال » فان تقادم العهد بثقافة 
اجتّاعية راسخة يقترن برغبة متزايدة فى تجديد الصور المرعية ثم مقاومة متزايدة 
فى الغالب لآآية حاولة تستهبدف تعديلها . وممكن القول بوجه عام إن ظهور حمهور 
جديد أمر ضرورى لتقويض دعاتم أى تقليد فنى ثابت الحذور وإحداث تغير 
جذرى ق الأذواق . ومحال أن نعزو انحلال فن الروكوكو إلى علل باطنية » مع 
ما اعتراه من تدهور حيث صارفنا مصقولا منمقا لا يشر كوامن النفس » بل أن 
نرجعه أساسا إلى الفئة الحديدة الراعية للفن الى ظهرت خلال الحقبة الثورية . 
وقد ذهب فولفلن إلى القول بأن الدافم الخارجى يظهر واضحا متايزا فى حالة 


بف 


كاين راق مدر كر ينه فى معرض التقلبات الى تطرأ على مسار معدن لتطور ' 
مطرد متواصل . والواقع أن ليس ثمة خلاف من حيث المبدأ ببن هاتين المرحلتين 
لقي ده 0 الراتحدة. .” فالؤغزنات. داوب لبت بأطول افا وأشة 
فعالية » بل غاية ما فى الأمر أنها تبدو أوضح ما تكون فى حالة انقطاع التطور . 
فالنظرة المدققة الفاحصة تكشف لنا عن أن العوامل اللحارجية تعمل عملها على الدوام 
سواء حدث تغير فى الطراز أو لم محدث . فالوقائع الاجمّاعية ‏ ويطلق.علها فولفللن . 
والأحوال اللخارجية »20 تلعب داتما الدور عينه فى التأشر على عملية اختيار 
الصورة » فان كل عملية تشكيل تتطلب اختيارا للشكل . إذ يرز فى كل ملحظة من 
نلظات التطون ذلك الننوال الذس يدون حول ما اعسى أن بشعله اللره :وتكذا اموق 
الذى ينبغى أن يتخذه حيال الإمكانات الراهنة » وهو سؤال مفتوح يتطاب منا أن 
جيب عليه من جديد فى كل مرة . فقّد يقابل المرء بالإيجاب أو الننى الموقف الذى 
مكلغرة ولتق كان وصطعه عق :ذاه جد زلف اليكل بودي القدو ل لبن بكار 
الشهن الرفقى أو آل تحضوا للزاذة: .. :وز قرا معاينة تقليد عرض لأ نقل فا 
يتطلبه فى الغالب من حزم وفى كونه نتاج عملية جدلية ملؤها الصراع وى خضوعه 
لظروفه اللخارجية والداخلية الخاصة » عن قرار تغيير هذا التقليد . فان المحاولة 
الزاية فل ع إل انقتصال: موحة تيه إل الخد القت اللابيوى كار كار 
لا يتطلب دوافع محركة مغايرة لتلك البّى تستلزمها الرغبة المضادة فى العمل على 
النووض بهذا المذهب الطبيعى ودفع عجلته . ومجد المرء نفسه على الدوام حيال هذه 
الأسئلة عينها: ألا يزال الطراز المعمول. به صا حا لأن يتخذ هاديا للحياة فى عالم مغاير؟ 
ألا يزال قادرا على التأثير والإقناع وتوفر حوافز العمل ؟ ألا يز ال سلاحا هلاثما / 
للصراع من أجل البقاء ؟ هل كشف لنا عما ينبغى أن يكون ظاهرا وحجب عنا 
ما ينبغى أن يكون خافيا ؟ 
إن الفنان لا يسائل نفسه قط عن ذلك بكل هذه الألفاظ . كا أنه آلى أن يجيب 
عنها بطريقة شعورية واعية أو مباشرة » فضلا عن أله لا يواجه مبذه الأسثلة .ن 
عاتن 1 شاف نه معنت آنا كنظأ تلو لقان واققاره إل لد الجاع 
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( * فلسفغة الفن ) 


وما يراه فى التاريخ من مدرك منطق تجريدى فنرجع فى المقام الأول إلى تفرقته 
الحذرية البالغة الصرامة بين التأثر اللحارجى والمنطق الباطن ». ويكاد يكون هذا 
الحطأ الاستدلالى الذى وقع فيه فولفلين مثلا مأثورا عاما » فان ثمة عجزا مماثئلا عن 
السببية الاجتاعبة يمن وراء ما نلمسه فى الغالب من. جهل بالمناهج الاجماعية ولا سما 
ما نراه من أمحراف ىق تفسر مذهب الادية التار محخية . فالفلسفة الماددة اتارييخ 
عذهها القائل بالطبيعة الأيديولوجية للفكر تقوم فى جوهرها على أساس من المبدأ 
الذى يقضى بارتباط المواقف الروحية منذ البداية بأحوال الإنتاج وبأنها تدور ف 
نطاق المصالح والغايات والمطامع التى تختص ببذه الأحوال ؛ وليس المقصود أنها 
تساير عمدا الأحوال الاقتصادية الاجّاعية خضوعا لمؤثرات خارجية لاحقة 
والمثل اللاتينى القائل عش أولا 5 تفلسف أتقطمه5ماتطم ع0متعل ,عمة71 تستتصلط 
إنما هو حقيقة لا محتاج المرء لإدراكها إلى نظربة تقول بالمادية التارمخية أو إلى أى 
مذهب فكري . ومن الغريب أنه حتى: من كانوا على دربة ودراية هذا الميدان 
من المفكرين » يصورون اعتّاد الفن على الأحوال الاقتصادية فى صورة علاقة 
.خارجية محضة . ولفد ذهب الأمر إلى أن مفكرا من طراز ما كس شيلرءءاعطء5 :743 
قد تردى فى هذا الأسلوب من التفكير عندما تحدث عن الأحوال المادية للإبداع 
الفنى . فتقرأ لديه « إن رفائيل فى حاجة إلى فرشاة ألوان » غير أن فكره وخياله 
يعجزان عن توفيرها له » وتم عليه أن جد الأنصار من أصحاب السلطان السياسى 
الكبيز حتى ينوطوا به تمجيد المثل الى يعتنقونها » وهو غير مستطيع أن يكشف 
عن عبقريته بغر هؤلاء22(2 . ومما يدعو إلى الدهشة أن عالما اجمّاعيا من طبقة شيلر 
يقصر عن تبن الحقيقة الماثلة فى أن الفئان يشيد « مثل » أوليائه الفعلين والكامنين 
وأن طابع الحتمية فى الفكر المذهبى - إذا كان فى الحق ختميا ‏ مجر الرسام على 
إبراز أفكار الطبقات المثققفة السائدة وأهدافها حتى ولو لم يكن له من ولى أو نصير 
و رغم افتقاره على الأرجح إلى الأو لياء اللائقين أو الفئات الاجيّاعية البارزة الى 
بحس حتا بأنه على وفاق ووثام فنيا بأد لبا أن نعجب من القصور عن إدراك 
ذلك عندما نمم أن انجاز فى أطروحته عن« نتصار الراية) وطبيعة منهج بلزاك لم يدع 
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مجالا للشك فى المعنى المقصود بالأنديولوجية فى الفن 2١7‏ . وإن المرء لمعيل بطبيعة الحال 
إلى الاعتقاد نأننهمكان من الميسور إدراك أن الفنان ليس محاجة إلى أن يكون على وعى 
بالأفكار الاجتّاعية الى يعرب عنها وأنه قد نحس عقدار ما يتبح له وعيه عناهضته 
للأفكار والمثل التى محاول تصويرها أو تبريرها بل وتمجيدها بأعماله. لقد كان بلزاك 
كما هو معروف من أشياع النظام الملكى الاستبدادى والمتحمسين للكنسة الكاثوليكية 
وللأرستقر طية الفرنسية ولكن ذلك لم تمنعه من أن يدبج أبلغ دفاع عن المرجوازية . 


ويعرب الفن عن الأهداف الاجتاعية بأسلوبين مختلفين . فنى إمكانه أن يضع 
مضمونه الاجتاعى قى صورة مجاهرة صربحة ؛ كا قى الاعترافات بالعقائد » وى 
الفرييع بالمذاهب والدعانات الماخرة + أو قن .رحد القيمونق الأجتا ع -صيورة 
لا تتجاوز حدود التضمين » ععنى افتراض وجود وجهة نظر معينة متضمنة فى 
الآثار الفنية التى تبدو غفلا من أية دلالة 'جاعية » فقد مخدم فى سفور قضية بعينها 
أو يكون مطية لمذهب فكرى لا شعورى وغر معترف به . وعندئذ يكون المتحدث 
ددرها . إكراكا تعره المقيوة: لاسا المكنة عدو أو ومالك شرم 
فيجد ذلك من السامع القبول أو الرفض الواعين » هذا من ناحية ومن ناحية أخرى 
فقد يكون الدافع الاجتاعى الكامن وراء تصريح شخصى دافعا لا شعوريا يعمل 
عمله دون أن يفطن الناس إليه » وكلما كان التعبير عنه لا شعوريا » وكلما بدا كما 
لوكان لا هدف عن وعى إلى طلب الاستحسان والقبول تحقق له قدر أعظٍ من 
الفاعلية وبعد الأثر . 

والفن الذى يساق فى سفور إلى -خدمة قضية بعينها أدعى فى الغالب إلى إثارة 
النفور على حين أن الأبديولوجية المقنعة لا تصادف مقاومة . ومسرحيات ديدرو 
لسع وابسن .وشو :من الممزعياك: الكادفة السافزة + لا تقر الرميالة الى 
يسعون إلى ترويجها فيا يبن السطور كما هو الخال مع المعانى التى قصد إلمبا كل من 
سوفوكليس وشكسبر وكورنى » وهى ليست مغلفة بأية أيديولوجية ولكنها لاتقنع. 
إلا من كان بالفعل أقرب إلى الاقتناع مها . والأسلوب غير المباشر فى التعبير 


سمه - 
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الأيديولوجى فى محيط الفن ليس بأكثر فعالية فحسب بل يعتدر من الناحية التارنخية 
أشد إفصاحا وكشفا » ولا غرو فوجهة النظر الاجتاعية لا تعمد فى الواقع إلى ابتكار 
طراز بعينه إلا ل ا التعبير المباشر . والتعبير المباشر عن وجهة نظر 
اجّاعية إنما يتفق و معظم الصور الطرازية امختلفة » ذلك أن مضمون الأفكار يفرض 
ق هذه الحالة على 0 صورى معين دون أن يستازم الأمر انخاذ هذا المضمون 
لأشكال تعبيرية جديدة . وإننا لنقف عند ديدرو وليسنج وشو على صور مختلفة 
من المذهب التحررى يعبر عنها بثلاثئة أساليب متباينة . على حين أن أساليب 
سوفوكليس وشكسبير وكورنى إثما هى تعبيرات عن مواقف اجتاعية وسياسية 
شتى . فنى الحالة الأولى يتخذ الممبج الاجّاعى موقا استقلاليا تجريديا إزاء الصورة 
الفنية » وفى الحالة الثانية يتجسد هذا الموقف فى الصورة الطرازية المناسبة . وغنى 
عن البيان أن ترحمة وجهة نظر اجّاعية خاصة إلى طراز معين يتطلب حيلا آلية 
مغايرة تماما لتللك اله فى تكن للتعبير المباشر عنها ف برنامج أو بيان سيابى » فالفنان 
باعتباره داعية من دعاة طراز بعينه ليس مجرد بوق من أبواق المحتمع كما لا يمكن 
تفسير وظيفته بوصفه ممثلا لفثة اجتاعية معينة من الناحية السيكلوجية وحدها » فلا 
سبيل إلى فهمها إلا بالبحث ف طبيعة العلاقات التى هى موضوع نظرية المادية التارئخية. 


والمادية التارعمية ليست بنظرية .سيكلوجية ٠‏ إذ إنها لا تستمد مذاهها الفكرية 
من دوافع الأشخاص وحوافزهم بل تستقمها من الظروف الموضوعية الى تعمل 
عملها فى الغالب دون وعى من المشاركين فها وقد تتعارض فى أحيان غير نادرة مع 
مقأصدهم . والحديث عن ١‏ الاهتّامات » فى هذا الصدد لا محل له إذ لا ممكن القول 
حال إن أفكار الناس ومشاعر هم وأفعاللم تتفق على الدوام مع ما بمكن أن نشر ' 
ا الناحية السيكلوجية. م ٠‏ فهم يفكرون بوجه عام 
ويتصرفون ما يتفق ووعى طق خاص مهدف ألبايا لل مقاط 0 
وإن قل" أن يعترف بذلك . ويتوقف تفكر المفكرين الأفراد على هذا الوعى 
أن الوحدة الجماعية الى تجمع كلمتهم لا تمثل دوما الطبقة الاجتاعية الى 00 
منها » وعلى الرغ, من أنهم لا يفطنون على الدوام إلى وضعهم الطبقى . فثلا قد 


تكون الدوافع الى 0 ء إلى التطوع ىق حرب معينة نابعة ‏ من وجهة 


لقان 


النظر الذاتية ‏ من نبع مثالى حت » ومع ذلك فلا يستبعد فحسب أن تكون الحرب 
خاضعة لعوامل اقتصادية: بل قد تكمن وراء الحوافز المثالية للمتطوع عوامل لا 
شعورية ذات طابع مادى نفعى طبق . وليس الوعى الطبق من قبيل الحقائق 
السيكلوجية » إذ هو لا يتحقق إلا بالقدر الذى يتفق فيه سلوك الأفراد الفعلى مع 
وضعهم الاجتاعى . وإلى الحد الذى مجد فيه الوعى الطب وسائل التعبير عنه » 
بجوز لنا أن نتحدث ( بلغة الرومانسيين ) عن المقاصد العليا للجماعة » أو أن نلجأ 
إلى الرطانة الميجلية تقول بوجود نوغ من و الدهاء» . وهو فى هذه الحالة دهاء 
الصراع الطبتى . وإن شئنا أن نتحدث بأسلوب أقل إمعانا فى الرومانسية والتأمل » 
قلنا إن ذلك معناه أن أفكار الناس إنما تخضع لتأثر و ضعهم الاجتاعى أكثر مما 
نخضع لحيالاتهم أو لتأملاتهم الشعورية حول وضعهم » على الرغم من أنه من 
المفروض أن الأحوال الاجتاعية الحارية لا تمارس نشاطها إلا من خلال الحوافز 
النفسانية » أو كما أعرب انجازعن ذلك بقوله : «إن ما محفز الناس على العمل لابد 
أن يأخذ طريقه من خلال عقولم 376© . ١‏ 

أما أنصع حجة » كما يبدو لاوهلة الأولى » توجه ضد مبدأ الأخحذ بالعوامل 
الأيديولوجية فى تاريخ الفن فتصدر عن الملاحظة الاثلة فى أن اللحصائص الطرازية 
الواحدة لا تبدو فى الغالب متزامنة بالنسبة للفنون امختلفة » وأنه قد يطول أمد طراز 
بعينه ى فرع من فروع الفن عنه فى فرع آخر » وأن فرعا معينا قد سدو متخلفا 
عن الركب بدلا من أن يوا كبه ل 
مزدهرا حتى أواسط القرن الثامن عدر أى إلى وفاة باخ » على حين أن فن الركوكو 
كان قد بلغ أوجه بالفعل فى الفنون المرئية بنوإة ذعب اقل إى اكاجة أن الأحرال 
الاجتاعية العائلة 9 تيح عن لقاع مشابة فى مجالات الفن والثقافة كافة » 

ففن الواضح إذن أن ليس مة ميرر يا أو قوانين 
اجرّاعية وأن الحركات الفنية براء من تأثير العلية الاجتاعية  .‏ 1 ؛ د ١‏ :23 !841 

وحل هذه الصعوبة ل قطعت شوطا 
لا بأس به من التقدم لا تظهر الأحوال الاجتاعية قط متناسقة موحدة تماما بمعنى 


١ ,‏ ( طعوطرععتع8 : و[ععمم8 
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أنها لا تقدم لنا موقفا متائلا فى مختلف الميادين الفنية والثقافية . فى النصف الأول 
من القرن الثامن عشر كان تأشر الفئات الوسطى من الطبقة المرجوازية على فنون 
التصوير والآأدب الوق ]لق عون ليه تعن | لني كانت هذه الفثات تمثل 
قطاعا عظم النفوذ من 'المستهلكين فى ميادين الأدب والتصوير » على حين ظات 
السيادة فى مجال الموسيق معقودة على الذوق اللخاص بسلطات البلاط والكنيسة . 
وكانت المنظمات الى تضطلع فى ميدان الموسيق بمثل ما يضطلع به ناشرو الكتب 
ومقيمو المعارض الفنية » أى المنظمات التجارية التى تختص بالحفلات الموسيقية 
التى نخاطب حمهور الطبقة المتوسطة » لا تزال بعد فى المهد . والحقيقة أن ثم صراعا 
مشامما قد تخلل على الدوام مراحل تاريخ الثقافة الغربية كافة ونشب بين الفنون المرئية 
والصور الأدبية » وكان مرده إلى تمايز فئات الجماهير المعنية . ولأسباب لا مق 
على أحد نلحظ أن دائرة المستبلكن للصور والمنحوتات وفتون المعمار بطبيعة الخال 
إنما هى أضيق من دائرة المسهلكن للأدب » ليس معنى ذلك أن التعبير الطرازى 
قد ينشأ على الدوام ببن أحضان الأدب » فان الأدب لا يأخذ مكان الضدارة إلا 
عندما تتبوأ الطبقة'المرجوازية مركز الزعامة فى المحتمع ». ولم محدث ذلك إلا فى عصر 
الاستنارة والثورة الفرنسية ووقت أن اصطبغ حمهور القراء فى القرننن الثامن عشر 
والتاسع عشر بالطابع الدمقراطى . ومن الواضح أن ذلك المركز البارز السامق الذى 
احتله الأدب فى تاريخ تطور الطرز الختلفة لاضارت الخال الوسق ورمن 

ادح بحري اوبات لمسوتر لان ظ 


وى لووك ل 7 ا 00 
فن العبث فى نظر عم الاجتاع أن نتحدث عن أيديولوجية عصر تاريخى دون 
محاولة التفرقة بين الطبقات أو الجماعات . فلن يزيد الأمر عن التسجيل المحرد 
للتساسل التارئخى ما لم تأخذ فى اعتبارنا ربط الظواهر الأيديولوجية بوحدات 
اجمّاعية معينة » .فنى هذه الخالة وحدها يكون فى استطاعتنا .أن نضع مفهوما 
أبديولوجيا اجيّاعيا نافعا . ولا تتضمن أية حقبة متقدمة تاريخيا مذهبا فكريا واحدا 
بل عدة مذاهب » مثلما لا تشتمل على فن واحد بل عدة فنون » أو كما يظهر من 
قيام عدة م تتفق ومختلف الطبقات الاجمّاعية ذات النفوذ . 
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ولابغر ذلك من الحقيقة المائلة فى أن السيادة ىأبة مرحلة تاوعية تعقد لطبقة واحدة »: 
غر أن هذا الأمر يذكرنا بأن مثل هذه السيادة لا تعدم تحدى اللخصوم والمنافسين 
فى عام الحمائق الروحية » شأنها فى ذلك شأن السيادة فى مضمار الاقتصاد والسياسة . 
والغالب أن القوى الإنتاجية الحديدة تكشف عن نقسها بادىء ذى بدء فى صورة ‏ 
« أفكار جديدة » تحر ى حيط الفكر إلى صراعات جدلية لا يظهر أثرها على النظام 
الاقتصادى إلا ى زمن لاحق ؛ وكل ذلك لا يدحض وجهة نظر ماركس وانجاز 
ف أن هذه الأفكار الحديدة ليست إلا دليلا على « أن عناصر مجتمع جديد قد 
انبثقت داخل امحتمع البائد(!©) . والحقيقة أننا كثيرا ما نصادف مواقف تبدو فما 
الانجاهات الروحية مختلطة ‏ مضطربة تتفئبى فها الاعتراضات الراسخة العميقة 
الحذور بشكل أوضح مما يظهر فى الاتجاهات الاقتصادية » وهى مواقف تظهر 
فبا الطبقة الحا كمة ‏ كما كان الحال فى عصر الاستنارة على سبيل المثال ‏ منقسمة 
روحيا إلى معسكرين معاديين على حين أنها نظل ى ا حال الاقتصادى محتفظة عظهر 


الوحدة . 


ولا شك ق أن تباين البنية الحماهيرية ليس هو العلة الوحيدة للتفاوت الذى 
لحظه فى سرعات التغيير بالنسبة للفنون الختلفة» فان القواعد الصورية التقليدية الى 
تقئن لمناهج العثيل وترسم القيود لا يسمح بتمثيله تتفاوت لدى فروع الفن امحتلفة 
شدة وصرامة » ومن ثم تتفاوت فى مدى مقاومتها لأثر الأحوال الاجتّاعية الحارية 
علها . فاذا نظرنا ى صورة فنية معينة كموسيقى الكنائس حيث مخضع الإنتاج 
لتقاليد على شىء منالصرامة ويئدى وظائف محددة ثابتة» وحيثينتمى العازفون ى 
الغالب إلى جماعة مهنية محدودة العدد » وحيث يبدو الطلب على التجديد بطبيعة 
الحال أضعف منه فى مجالات أخرى » فسوف يتضح لنا أن معدل التغبر سيكون 
بطيئاً نسبياً » كما أن صوره الطرازية لن حمل طابعاً أيديولوجياً واضحاً وضوحه 
فى غير ذلك من الميادين : هذا مالم نعتير مبدأ التقليد فى حد ذاته عر ضاً أيديولوجياً , 
كا هو حاله فى الواقع على معنى من المعانى » ولكن التقاليد كافة تعتتر ى معرض 


843 غأكأمنتسوره© عط 04 مأوع 1زم‎ 83139 )١( 


أذنا 


تكوين التو سات جديدة » من عوامل القصور الذاتى » كما أشار كل من 
ماركس وانجاز » فيقول ماركس إن « تقاليد جميع الأجيال المنصرمة تثقل على 
عقول الأحياء » 2. كما يتحدث إنجاز عن التقاليد مستصوبا لها وإن بدا فىحديثه 
شىء من الفزع حين يقول إن التقليد « قوة حافظة هائلة فى انحالات الأيديولوجية 
كافة ) . ْ 


ون التقاليك اندي توجوذها التحفيقة امائلة: فى أن الننا نت القاقية عيقك نا وكين 
انقياة إل .ما ,بعك التضاء الأسوآن: الااعية ودار عية ال “قات فى طلياك ع كا 
أن بوسعها مواصلة العيش غفلا من هذه الخلون نطبيغة الخال...وئمة علاقة واضيدة 
بن العوامل المتغيرة والعوامل التابتة » لظ ماركسن طابعها الممكن لأول مرة فيا 
يبدو عندما عرض للتجربة الفنية. وإنها لغنية عن البيان تلك الفقرة التى جاءت فى 
مقدمته لكتاب « فى نقد الاقتصاد السيابى » والتى نحدث فبا عن صعوبة تعليل 
الأثر الذى خلفته الملاحم اليونائية على أجيال عاشت فى عام مختلف تمام الاختلاف 
عن ذلك الذى عاشه هومر . وهنا وقع ماركس على الاختلاف القاءم بين نشأة: 
الصورة الفنية وصدقها » دون أن يكون فى استطاعته مع ذلك صياغة المشكلة على 
وجه الدقة . ولم مخطر له على بال أنه حيال خاصية مميراة لصور الأنشطة الروحية 
كافة » أى أنه إزاء المشكلة الأساسية وأعضل المشكلات جميعاً التى ينطوى علها 
مبدأ الأيديولوجية وهى أن ذلك الذى يدعى بالبناء الفوق يتمتع بصدق خاص به 
وأن للبنايات الروحية القدرة والميل كذلك إلى الإفلات من أصوها وشق طريقها 
الخاص . أى ألما بتعبير آتحر » تتحول إلى أصول تنبثق عنها بنايات جديدة وتتطور 
وفق قوانين باطنة تنفرد ا ثم تستحوذ على قيمة خاصة ما وتتمتع بما يزيد على 
مجرد الصدق العارض الزائل . ولا شك فى أن هذه الظاهرة الى تتمثل فى التحول 
التدريجى للبنايات الثقافية الى كانت زمناً ما ممثابة أسلحة وأدوات ووسائل حيوية 
تستغل فى السيطرة على الطبيعة وى تنظم المجتمع إلى صور محددة عطل من 
القوى الإبجابية حتى ينتبى مما الأمر إلى التصلب والحمود » قريبة الشبه بعملية . 
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١‏ التجسم ) قصنحطء اع منلمء7؟ الى وقع علمها ماركس ووصفها وصفاً نايضاً حياً . فان 
البناياتالروحية باستقلالها وذاتيتها واستعلاثها وقيمها الشكلية اللاتارمحية إنما تبدو لنا 
فى صورة «قوى طبيعية غريبة) وهذه هى العبارة الى وصف مها ماركس منظات 
الجتمع الرأسالى » بل إننا نستشعر هذا الطابع الغريب فى الفن' ذاته الذى يعد أبرز 
. صور التعبير الإنسانية قاطبة كلما نظرنا إلى الفن بوصفه صوراً وأشكالا محردة . 
وحقيق بالأثر الفنى » حين ننظر إليه على اعتبار أنه إنتاج صورى محض أو مجرد 
لعب بالحطوط والألوان أو نجسم لقم أزلية مبتورة العلاقة بكل ما يتصل بالتاريخ 
أو امحتمع » أقول إنه حقيق بالآثر الفنى عندئذ أن يفقد علاقته الحيوية بالفنان 
فضلا عما محمله من مغزى. إنسانى كذلك للمتأمل له . وإن عملية إقامة قم لا زمنية 
ولا شخصية أو فرضها لتبدو فى محيط الفن بوجه خاص كا لو كانت محمل شيا . 
من « عبادة القائم » الى عدها ماركس جوهر عملية التجسم . وإذا نحن استننا هذه 
القم اتتجريدية وحددنا لها الملكات الذهنية المتميرنة التى تقترن مها فلا بد أن تتحطم 
فى الهاية وحدة العام الروحى الى الحظها فلاسفة التاريخ الرومانسيون فها يدعى 
بالثقافات العف.وية: التى تتمير بنظرتها الشاملة للعالم وبنموها الطبيعى . وقد ذهب 

ماركس ذاته إلى وصف انحلال هذه الخحالة الطبيعية فى عبارات رومانسية بعض 
الثثىء محيث جعلها تتفق زمنياآً ومطلع النظام الرأسهالى الحديث « كخائمة للدراءة 
الإنسانية 6 . إن بشارته النبوابة بدعواها الرئيسية القائلة « بالإنم المطلق ) للحهعسر 
الرأسمالى وتبشيرها بانبلاج عصر المختمعات الذى يشهد زوال النظام الطبقى تنادرج 
دون شك نحت باب التراث الرومانسى . 


والحقيقة أن تشكيل القوى والمنجزات الر وحية واخختراع « العلمى البحت ؛ 
وابتداع و ا ل 0 
مع تلك الصبغة التجارية الى تصطنع ما المنتجات الصناعية . لقد بدأت هذه 
العملية فى المَرن السابع قبل الميلاد فى بلاد أيونيا كما أنها ارتبطت دون شك نحركة 
الاستعار اليونائى(١)‏ . فلسنا نحد أنفسنا.هنا بازاء نظرة إلى العلم جديدة كل الحدة 
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وبعيدة عن الطابع المرجماتى نحسب بل كذلكإزاء ذكر قمستحدثة تمامآحو ل الف نالذى 
قد نخطى مرحلة السحر واستحضار الأرواح ورفع القرابين والنذور أو دور 
الدعاية البحتة » تخطاها إلى السعى فى سبيل نحقيق الحمال من أجل الحمال وحده . 
وكا يرز فى المعرفة التى توجه إلى أهداف عملية 37 انجاه إلى ١‏ التحقيق ) المنزه 
عن الغر ض بعض الشبىء فكذلك تصدر شيئاً نغينا عو الف بوصفه وسيلة 
لاستدرار عطف الألمة والأرواح والولاة - الصورة التجريدية اللخالصة الى ليس 
نا من هدف . وما من شك قى أن مثل هذا التطور حب اتصال اليونانين 
بالشعوب الأجنبية » واقترن باكتشافهم لنسبية القم واختلافها مما جر إلى انحلال 
حكمتهم القديمة » أو تلك الوحدة غير المايزة الأجزاء إن فى قليل أو كثير » والتى 
يكاد يكون من المتعذر أن نتبين فيا ما عير الدين أو العلم أو الفن أحدها عن 
الآخر . أما عملية التشكيل الصورى لفروع الثقافة والفصل با فقد ظهمرت مع 
الطلائع المعاصرة للاقتصاد النقدى » ولعل فى الإمكان تعليلها بعض الشبىء استناداً 
إلى الفكرة القائلة بأن استخدام الوسائل التجريدية فى التبادل من شأنه أن يدعم 
قابلية التكيف الذهنى والقدرة على التجريد('؟ بيد أنه ليس ثمة علاقة ببن كل 
ذلك وظهور النظام الرأسمالى الحديث . ْ 


وعلى الرغم من أن هذه العملية التى سارت قندامآ منذ ذلك التاريخ فصاعداً 
دون انقطاع تقريباً وهى العملية الى قامت بالفصل المطرد بين الميادين الثقافية 
#اكا دن شاه آن فتل الف ناته اواو موادا انا ل ع ل ا لعريية 
من مراحل تاربخ الفن بل فى أى عصر من العصور الى بلغت غاية التطرف فى 
النراعة الحمالية والصورية » على تطور فنى مستقل استقلالا تام عن الظاروف 
الاقتصادية والاجتّاعية المعاصرة له . فالمبدعات الفنية إنما هى أوثق صلة إلى حد 
بعيد بالعصور التى نشأت فبا » منها بفكرة الفن بعامة أو تاريخ الفن بوصفه عملية 
موحدة . فلا ترتبط آثار متلث الفنانن بأى هدف أو معيار مشترك 7 وما من 
أثر يعتتر امتداداً لآخر أو مكلا له » فان كل أثر فنى يبدأ من نقطة البداية ويسعى / 
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إلى بلوغ هدفه بكل ما وسعه من جهد . والواقع أن ليس ٠‏ نمة تقدم فى الفن » 
فالآثار المتأخرة لا تحمل بالضرورة قيمة أكبر من الاثار المتقدمة كنا أنه ليس لمآ 
وجه للمقارنة فى الواقع بين الآثار الفنية بعضها ببعض » وهذا هو ما جعل الحقيقة 
ف الفن ممختلقة تمام الاختلاف عن الحقيقة فى العلم ؛ وق ذلك ما يفسر أيضاً كيف 
أن الطابع الأيديولوجى للفن لا ينتقص تحال من قيمة المعرفة التى يكتسها 
ويذيعها . ولا علينا أن نتجزع بأية حال للحقيقة الماثلة فى أن ما نجنيه من الفن من 
أفكار موحية لا يلبث فى الغالب أن يبطل وينفق سوقه ولا محظى فى الواقع قط 
بالقبول العام » وإننا لننظر إلى هذه الأفكار كما لو كانت تفسيرات رائعة قيمة » 
بل فى الحق فريدة » للحياة » وليس بوصفها فروضاً قسرية قابلة للرهنة موضوعياً 
أو قضايا قابلة للمحاجة بتعبر أدق » فا يذيعه الفنان حول الواقع يراد به أو ينبغى 
أن يراد يه أن يكون على صلة بذا الواقع » دون أن يتحتم عليه أن يكون صادقاً 
على ذلك الواقعم صدقاً لا نزاع فيه . فان أثرا فنياً بعينه قد يقع من نفوسنا موقع 
الدهشة والعجب الآسرين » ولكننا لانحد غضاضة فالتسلم بأن هذا الأثر قد 
لا حرك ساكناً فى أناس يعيشون معنا فى جيرة روحية . والقول بأن ليس نمة قسر 
فى أحكام الذوق إنما يعد من أقدم النظريات الحمالية حتى ليكاد المثل القائل 
2 بألا مشاحة قْ الأذو اق سسسكسماسم5ئ1ل 12 16115أقنج ع0 ) جزء من الحكة 
الشعبية السائرة . ولكن الغريب أن أحكام الذوق لا مع ذلك دعوى معينة » فعلى 
الرغم من أنها لا ترعم لنفسها الصدق العام إلا أن لما فى الواقع جانها المعبارى ‏ 
ذلك أن الشخص الذى يقوم باصدار الحكم يعتقد أنه إنما يتكشف قيمة موضوعية 5 
ها إلى حد ما صفة الإلزام بالنسبة له على أقل تقدير . وإن كان بجدر بنا ملاحظة 
هذا المشكل إلا أن ذلك لا يغير من الحقيقة الماثلة فى أن الصدق فى الفن مختلف 
تمام الاختلاف عن الصدق ف العلم » وإنه ما من تناقض هناك بين كون الفن 
أيديو لوجى الطابع وبين استحواذه على قيمة موضوعية فى الوقت ذاته . 


بيد أن مشكلة نسبية القم الى نعمد على هذا النحو إلى نحاشها » فى مغرض 
النظر فى كل من الإنتاج والاستمتاع الفعلى بالفن » لا تلبث أن تجابنا حن نتجه 
لتاريخ الفن بوصفه علما ينطوى على صعوبات لا تقل خطراً عن تلك الى تواجهنا 
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فى أى ميدان آخر من ميادين البحث . وفضلا عن ذلك فان تطوز تاري الفن 
لا ينطوى حتى على ذلك العنصر الضئيل من اطراد التقدم الذى نتبينه فى غيره من 
فروع الكتابة التاريخية . وإذا نظرنا إلى الفن ال والأحكام التقوعية ' 
التارعمية التى يضغها جيل من الأجيال لا تع تعتير غير ملزمة فحسب بالنسبة للجيل 
التالى بل يسرى الإحساس بوجوب تجاهلها تجاهلا تام » بل ومحار بتها حتى يتاح 
للجيل الحديد أن يعقد لقاءه المباشر بآثار الماضى . ويتسنى لنا أن نستمتع بكل تلك 
الألوان والزوايا المتعددة للتفسير التاربحى ونستشعر دتراء غير محدود ودفق لا نبا 
من الحياة » بفضل هذا التحول المتصل قى وجهة النظر الى يصطنعها مؤرخو 
الفن من ذوى الحساسية والألمعية حين يبحثون ويتأملون آثار كبار الفنانين. بيد أن 
السؤال الذى يدور حول صدق كل هذه الشروح المتباينة الى وضعتها الأجيال 
السابقة حول مبدعات الماضى الفنية لا يلبث فى النهاية أن ا 
على مواصلة الدراسة والبحث . ولعله مما محملنا على القلق بعض الثىء أن نلحظ 
أن مراتب :الفنانين الذدين يشهد لهم ادر ران دوما للتغيبر والتبديل وأنه يعاد 
تقيم رفائيل وروي" » على. سبيل المثال بصفة منتظمة 5 وأن الأمر قد اقنضى أن ٠‏ 
ينتشل فنانون من أمثال ا حر بكو مع6:© 281 وبر وجل اعطءدم8 وتنتورتو م60أء+مغمة1 
من أطواء النسيان أو الإهمال . وأن الأنماط الفنية الى كانت بالأمس 
موضع مسبة وتنديد » على اعتبار أنها. تمثل أيشع الاتحرافات » باتّت اليوم تقابل 
بالتكبير والتبليل بوصفها أشد الأتماط جاذبية وإثارة على الإطلاق »أو أن نلحظ 
أن مرخ كبوركهاردت عرض لفن الباروك فى ازدراء كا تناول فولفاين »ذهب 
الصنعة (التصنع )بالتحقير .هل تعتر مثلهذه الشروح صحيحة أمخاطثة؟وهل ثمة ماهو 
أكثر صحة بينها من غيره ؟ وهل يعتير التفسير المتأخر أقرب إلى الصواب من 
التفسر المتقدم أو أن الترتيب الزمى للأحكام التقوعية لا عت و فى هذه الحالة إلى 
موضوع التقدم بأية صلة على الإطلاق أو لا يتعلق بالاكتشاف-المطرد لاحقيقة ؟ 
وهل كن القول بأن نسبية المعرفة فى تاريخ الفن حتمية ولا اعتراض علما أو أنه 
حعى طاناان ابه الطاف أن اواج ماح لامكو ان عير فيا ون بن وباكل » 
بل ن نتخذ فى تقييمها معايير مخالفة تمامآً » مثل مقدار ترابط العلاقاتالمشار إلمها 
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أو ما قد يتحقق لتجربتنا الحمالية من عدق وثراء نتيجة لذلك ؟ وإنه ان الواضح 
دون شك أن الأمر ليس قاصراً على مسار الفن وحده بل مسار تاريخ الفن كذلك- 
أى أنه لا يتعلق بتطبيقات الفن فحسب بل بتفسيراته أيضاً .من حيث إنهما 
تتيغانة لقرافن أكنه. كلف الل : أطلق هلبا" القرية 'قبتو ‏ +علاميية دعقا عتارة 
و التطور الثقاى » الذى لا مثل على وجه التحديد حركة تقدمية » ومن ثم مختلف 
عن العملية المتصلة للإنجحازات الترا قية التى اصطلح على تسميتها باسم الحضارة . 
فحال أن تكون أحكام تاريخ الفن موضوعية تماماً » أو جيرية على الإطلاق ؛ 
ذلك لأن الشروح والتقومات ليست من قبيل المعرفة » بقدر ما هى رغبات 
أيدي و لوجية أى أمالى ومّثل يود المرء لو تحققت . 

وهكذا نرى أن آثار الماضى ومدارسه الفنية تخضع لتأويل أو الكشف 
أو التقدير أو الإهمال وفماً لوجهة نظر الحاضر ومعايره . فكل جيل كم على 
جهود العصور السالفة فى مغهار الفن على نحو أو آخر فى ضوء هراميه الفنة 
الخاصة » فلا ينشط للاهتام مها والنظر إلها بروح جديدة إلا حين تتفق وأهدافه 
الخاصة . ومهذه الطريقة وقرابة منتصف القرن الماضى نرى أن جيلا من التحرريين 
الذين ينتمون [لالطبقة الوسطى قدقاموا وعلى رأسهم ميشيليه ؛5اءطه961 وبركهاردت 
قط ننق باعادة اكتشاف فن عصر اللبضة وتقوعه من جديد »ع ها من 
جيل من الانطباعين وفىمقدمتهم فولفلين وهيجل بالمهمة عينها بالأسبة لف نالباروك: 
أما جيلنا الخالى بتعبير يته وسرياليته ونظريته فى التحليل النفسوى وفنه السيؤالى فانه 
يقوم بالدور ذاته فيا يتعلق بذاك الفن العقلى المعضل الممزق باطنياً الذى يتبع 


ومن الواضح أن عمليات تقووحم تاريخ الفن أو إعادة تقوعه مخضع 
للأيديولوجية: وليس للمنطق » وتعزى "ما تعزى الانجاهات الفنية المعاصرة إلى 
الأحرال المعيشية ذاتها » كا تقوم مثلها على الأسس الاجتاعية عينها » وهى كذاك 
مثلها تعرب وتكشف عن نظرة محددة نحو العالم. وها زالت أمامنا مهمة وضع علم 
اجا مختص بتاريخ الفن فان ذللك من شأنه أن يسهم إسهاما قما 2 دعم التاريخ 
الا. امي للذن 3 ومن واجب دلا التاريخ أن بعر ض لل تلاك المسائل الى تور 


سميي. 
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حول التغيير الذى طرأ على مغزى العالى الكلاسى القدم عير العصور » مثل ذلك 
التفسير الطبيعى التقدى الذى وضعه نبلاء عصر اللبضة الإيطالية من ذوى الثقافة 
الإافعة 6 وذللف النبسن المنوري الحا فكلا الع أقامعدة الفا ند الأ مطظر زمري لظف . 
:قافنا إنان القراق السَاع عشر أو ذلك التفسير الأكادمى الصارم الذى وضعته 
طبقة المثقفين الرجوازية إبان العصر الثورى . 

ما من شلك فى أن لتازر بخ الفن » فضلا عن الشرح والتقومم عددا ٠‏ من المهام 
الأخرى الى لا تختلف اختلافا جوهريا عن تلك التى يضطلع مها البحث التارئخى 
الحقيق بعامة . وهنا قد يثار الحدل حول ما إذا كان من واجب المرء أن مبدف إلى 
موضوعية الحكم وثباته . كا أنه لا سبيل فى هذا الميدان إلى تجاهل المشكلة المتعلقة 
ادي اسافاته بون وار د كن . وتتعلق هذه المهام بالتحقيق من نسب 
وتواريخ الآثار الفنية والقيام بتصنيفها بتصنيفها على نحو يعكس فق دقة تطور مختلف المدارس 
أو فرادى الشخصيات مع الحكم على ما بمكن استخلاصه من هذه الآثار فى صورة ظ 
« وثائق » تتصل بالفئات الاجتّاعية والأشخاص ثم إماطة الاثام عن شخصية الراعى 
. الفن وعن مدى تأثيره على صورة الآثر الفنى » ثم دراسة التقلبات التى تطرأ على 
سوق الفن وعلى طرق تنظم الإنتاج الفنى . وهذه كلها مسائل لا يتأثر عرضها 
بأية أيديولوجية إلا فها ندر » على الرغ, من أنه سيظهر حتى فى هذه الخحالة الميل 
بطبيعة الحال إلى الأخذ بأساليب التفسير والتأويل الى تتفق والأحوال المعيشية 
السائدة فى تلك الآونة » فلا ممكن القول محال إن تقوم أحوال السوق الحارية 
والعلاقة ببن الفنان وراعيه لا تتأثر إطلاقا بالمركز الاجتاعى والمطمع الاقتصادى 
للقائمين بمهمة الأريخ للفن . ومع ذلك فلا مجدر بنا دون ريب أن نقطع الأمل ىف 
واكتناه حقيقة ما كان » . 

بيد أن المشكلة الأساسية فى تاربخ الفن تتمثل فى شرح الطرز وتقويمها » وهنا 
بجدر بنا أن نتساءل عما إذا كان لزاما على المرء أن يقصد إلى موضوعية الحكم 
وثباته . أف مقدور المرء أو هل يتحتم عليه أن يعايش الآثار الفئية ويتصدى . 
لتقويمها فى محيط من الفراغ ودون أية فروض مسبقة ؟ ألا يقوم مغزاها كنا تتمثل 
قيمتها فى الاستجابة لبعض المتطلبات المحددة العينية التى تفرضها أيديولوجية معينة ؟ 
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ألا يعد الأثر الفنى « مدينة فاضلة » أو إشباعا لحاجة تفصح عن نفسها فى صورة 
مذهب: فكرى معين ؟ أليس الأثر الفنى على حد تعببر ستندال 1وط8م؟ 
وعدا بالنعم ) ِ وما عسبى أن يعنيه الفن لامرىء 27 حكه عليه وهو قى 
خضم الحياة الواقعة ء شخص لم مخض معركة الحياة بكل ذلك العمق والحماس 2 
والحرأة التى خاضبا مها الفنان ! إن ربة الفن لاتمد يد العون إلامن يلوذ مها بكل 
ما تحمل نفسه من حسرات وشكوك وأهواء . إنها صباء يككاء » للأصم الأبكر ؛ 
ولا نخاطب إلا من يتوجه إلبا بالسؤال . 

وإن فى تحليل المقومات الاجتاعية لتاريخ الفن عونا على تحقيق نظرة أصدق 
إلى مشكلة الأبديولوجية ومكانبا فى حياتنا الروحية ومبلغ أهميتها لدعم حيوية فكرنا 
وقدرته اللماعة . إن مثل هذا التحليل ليذكرنا بأن الشرك الأيديولوجى الذى يصيب 
شعورنا له مع ذلك جانبه الطيب . إنه يثبت لنا صدق ماكنا نرتاب فيه من أن الرغبة 
فى التخلص من كل فكر مذهى لا تعدو كونها وجهأ آخر الفكرة القدعة التى نادت 
بالحلاص الفلسنى وبشرت باقتراب الروح البشرية من عالم آمن دن القم السرمدية 
اللازمنية والفائقة للطبيعة . وحملة القول إن هذا التحليل إئما يعيننا على إدراك أن 
الأيد.ولوجية ليست مجرد خطأ أو وهم أو تزييف للواقع ٠‏ بل إنها تعببر عن مطاب 
بعينه » وحاجة أو إرادة أو مطمح يتستر خلف قناع من القضايا الى تبدو فى ظاهرها . 
موضوعية بعيدة عن كل عاطفة أو هوى . 


إن الإنسان مخلوق ملؤه المتناقضات فهو ليس موجودا فحسب بل دو على وعى 
بوجوده كذلك » وهو لا يقف عند حد الوعى بوجوده بل يرغب أيضا ق تغير 
هذا الوجود . والتاريخ بمثل معركة جدلية بين الأيديولوجية والمثل الأعلى لاحقيقة » 
بن الإرادة والمعرفة » ببن الرغبة فى تغيير الأشياء والشعور بقضورها الذاتى . 
إننا تتأرجح أبدا طردا وعكسا داخل الفراغ الذى تسمح به أحوال حياتنا المادية 
وتفرضه أهدافنا وغاياتنا . أما القول بنهاية هذه الحركة الدائبة أى القول بانقضاء 
التاريخ سواء محسب نظرية هيجل أو ماركس » فلا يعدو أن يكون تأملا مخضا . 
فنى نظر المنطق والعقل تتفق حدود التاريخ ونقائص الإنسان مع حدود إمكانات 
ابر 
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الفصسر اثالث 


التحليل النفمى والفن: 


( 4 فلسفة الفن ) 


التحليل النفسى والفن 


١‏ -التسابى والرمزية : ظ 
ترتكز أحكام فرويد الأساسية فى الفن » كما أبرزها فى صفحتن من مؤلفه 
«محاضرات بممهيدية 5عتمبععآ ن19م4ه010لمع:م1 »© على القضية القائلة بأن الفنان 
شخص انطوائى يعجز بسبب دوافعه الغريزية المفرطة عن التجاوب مع 
متطلبات الواقع العملى » فيلجاً لإشباعها إلى عالم الوهم حيث جد بديلا عن الإرضاء 
المباشر لرغياته . ويستعين للوصول إلى تحول مطالبه اللاواقعية إلى غايات قابلة 
للتحقيق من الوجهة الروحية على الأقل مما يسميه فرويد « بالقدرة على التسااى» . 
وتعتير هذه إحدى آليات الدفاع الى تعفيه من القصاص أو المرض لكنها تجعله 
رهن عالم وهمى حيث ١‏ لن يظول الأمد به حتى يصبح 'مريضا بالعصاب » » 
والحقيقة أن صلته بالواقع تنقطع غالبا انقطاعا لا يقل فى خطورته عن حال المصانين 
باضطراب عصى أو ذهنى . .بيد أن الفنان على النقيض من العصانى أو المعتوه 
مجد سبيل العودة إلى الواقع معنى أنه.لا يعتير حال حبيس عام من الهذاء الصارم بل 
إنه حتفظ لنفسه بقدر من المرونة يكفل له التحكم فى طول أو قصر المسافة الى 
تفصل بينه وبين غلم الحقائق وأن محتفظ بصلته بذا العالم . ولكن فرويد + بدلا 
من أن يواصل البحث فى مرونة هذا اللخداع النفسى وهى المرونة ال لا يتحقق 
بدونها أى خلق فنى » وجنه جل اهتّامه إلى سبيل احلاص » أى تلك السبيل الى تصل 
بن أحلام اليقظة البحتة والآثر الفنى باعتباره وسيلة لاتكامل الاجّاعى . ذلك أن 
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الفنان يبدع عائا متحققا يزيد على كونه مالا خاصا لا يجاوز حدود ذهنه هوء بل 
هو عالم قديشاركه فيه سواه ويستمعون به . أما علة قدرته هذهعلى أداء هذه اللجدعة 
3 فهى لا تعدو أن معظٍ الناس يعانون إلى حد ما ذلك الضرب من الإحباط نفسه الذى 
3 دفع الفنان إلى السعى ثم النجاح فى التخلص منه بعمله الفنى . بيد أنه بالنظر إلى 
أن من لا يندرجون نحت فئة الفنانين لا ينتجون غير أحلام يقظة واهنة تافهة غير 
قابلة للوصول إلى الآخرين الذيْن يتشوفون إلى ضرب من العزاء أكثر فعالية » 
وحيث إن الفنان باحساسه بالهز بمة ولصلته المتداعية بالواقع » يستشعر الوحدة نفسما 
التى بحس ها هؤلاء الذين تراودهم أحلام اليقظة » فانه بجحد السلوى فى أن يكون 
هو مصدر سلواهم وبعبارة أخرى فانه كما أن النظارة يشاركون مشاركة استردالية 
فى الإشباع المتحقق فى الأثر الفنى » فان الفنان يستمتع تع ما نميأ له عن طريق ناح 
عمله من ترضية لرغبات كان محروما منها حتى ذلك الحين » إذ ينال اد والسؤدد 
وبعد الصيت ثم ولع النساء به . فاللخداع يستحيل بالنسبة له إلى واقع ملموس » 
ولكن فرويد يقتف عند حد الزعم - وقد كان الأجدر به أن يدلل فى تفصيل أكثر 
على هذه النقطة باعتبارها من نقاط محثه الأساسية ‏ بأن الفنان يعرف كيف يعدل 
خيالاته حيث تؤدى إلى إمتاعنا كا أن فى مستطاعه على خلاف سائر من تراودهم ء: 
أحلام البقظة أن موه علينا الحقيقة المائلة فى أن أوهامه هذه قد صدرت أصلا عن 


رغبات مكبوتة حتى أننا لننسى أننا ملزمون بأن نؤدى عنها تمنا . 


و تعتدر أهم إضافة لفرويد على الإطلاق إلى أقواله هذه تأكيده فما بعد للطبيعة 
الاستبدالية للإشباع الذى يستمد من الأثر الفنى فضلا عن إصراره على أن الحمال 
الصو رى ليس إلاوعاملا أوليا » من عواملالاستثارةنتمسء:م 00070 طعماً 
أو رشوة لا تمدنابأكثر من متعة مسبقة»وتمهد السبيل فحسب لتحقيق المدف الحقيق 
للفن وما يوفره من متعة حقة وهى إطلاق التوتراتالنفسية اللاشعورية.ويقولفرويد 
إن ذل كالحانب الرئيسى من الآثر الذى محدثهالعمل الفنى , والذىيبدو كامنا فحسبإتما 
ظ ون أبعد حد الحانب الظاهر منه من ححيث أهميته ثم تركيزه أيضا . فالصورة 
والحمال لا. مثلان غير ناتج ثانوى مخطط يستبدف أغراضا لا ممت بصلة امتعة 
المنزهة عن الغرض أو للفن من أجل الفن . فلا يعتير الحمال من بين أهداف الفنان 


إن 


لباشرة إذ إن مشكلات الحياة هى الى تستأثر باهتامه أولا وقب لكل شبىء » فالحمال 
و ا ا م مخوضها مع 
الواقع 


وتكشف نظرية فرويد العديد من الوجوه الحديدة للفن والعلاقات التى لم تكن 
ملحوظة من قبل » ولكتها لا تتضمن إلا فكرة واحدة تامة الأصالة ألا وهى فكرة 
التسامى والإعلاء . فان نجاح منهج التحليل النفسى ق الفن إنما يتوقف إلى أبعد حد 
على ما لهذء الفكرة من فائدة فى تعليل القدرة على الإبداع الفنى . وتبدو فكرة التسانى 
الوهلة الأولى » وكأنها تفتح آفاقا واسعة جديدة » وتز نر بالمضامين الخليلة والنتائج 

غير المنتظرة .ولكن النظرة الفاحصة كفيلة بأن تبين لنا أن هذه الفكرة لا تمثل غير 
رن رسي الى بعامة . والواقع أن فكرة التسائى تكاد تكون 
خلوا من أى وجه إبجانى » فان تعريفها كله أقرب إلى السلبية المطلقة . إذ يقوم أساسا 
على نحول حافز ما عن هدفه المباشر الذى جد الاعتراض إلى إشباع غير مباشر 
وإن كان أوفر حظا من استحسان امجتمع وقبوله . فيقال لنا فى معزض عملية اللحلق 
الفننى إن ثمة حافزا بيولوجيا ينحرف عن مجراه الطبيعى » ولكننا لا نستطيع أن 
نتبين الحهدف الذى قصدت إليه هذه القوة إلا. فى الصورة المستعلاة المتسامية من 
السلوك فلا نقف على شىء من عملية التحول نفسها » كا لا نكاد نتبن شيئا من ذلك 
السبيل الذى يتم به هذا التحول بمعنى أننا لا نعرف شيئا عن القوة التى تحول الحافز 
الببولوجى المذكور من مجرى بعينه إلى مجرى آخر أو الوسائل والطرق الى يتم مبا 
هذا التحول . 

ولا يكفى أن ندرك أن الفن إتما هو صورة معكوسة للدوافع الشبقية أو غيرها 
من الدوافع الغريزية ؛ إذ. يتحتم أن نعلم المزيد حول مقومات التسائى الناجح 
والظروف الى تفضى إليه أو تحول دون وقوعه » أى أنه ينبغى أن نف بعبارةة 
أخرى على الأسباب التى تككن وراء التسائى ببعض الدوافع وكبت بعضها الآخر 
م الإر ضاء المباشر لبعضها الثالث . فيجدر بنا أن نعرف ما إذا كانت طبيعة الدوافع 
ذاتها هى الثى تسبق فتحتم وتشكل التساى » أو أن مرد ذلك إلى جماة التكوين. 
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الروحئ للفنان وسيرته والظروف التارحية الاجتاعية الى اكتنفت حياته وإرثه 
الثقانفى والمواضفات التى ترتبط بالصور التى يتخذها للتعبير عن نفسه : فلو اتفق 
أن كان نة رسام تعبر ى وأحد القصابين وكان كلاهها من الساديين المتسامين » 
أو كان هناك رسام وخادمة وكان كلاهما ممن يعانون من الشبقية الشرجية » فلا 
أقل من هذه الحالة من أن نجد تعليلا الخلااف بين السادية التى تنتهى إلى المذهب 
التعبرى ( عند الفنان ) وتلك التى تلتمس الإشباع فى ذبح العجول ( عند القصاب ) 
كما أننا لفى حاجة إلى معرفة المزيد عن الأسس البيولوجية الثى يقوم علها ميل 
يتسع نطاقه إلى الحد الذى يسمح له بأن يضم ما بين تنظيف الأرضية ( فى حالة 
الحادمة ) وتغطية. رقاع اليش بالصوز الملونة ( فى حالة الفنان ) . وجملة القول 
إننا ما دمنا على جهل بالأسباب الداعية إلى أن يسفر دافعم واحد بعينه إلى فعل 
جنسى طوراً وإلى نشاط فى طوراً آخر وطالما أننا م تكتشف بعد وجه اللحللاف 
بن الاحراف الصرف » والتصوير الفنى لدافع ما'فلا حل لنظرية التساى ,برمتها 
مجال النقد الفنى . 


فلا ممكن القول بأن الأثز الفنى 0 للقوة » فقد يكون التسامى أحد 
عوامل الإبداع الفنى ٠‏ ولكنه ليس قريناً للخلق الفنى الفعلى ؛ حتى لو ثبت أنه . 
من بين المقومات أو الصور الأولية للأثر الفنى . وهذا على' أية حال فرض محتمل 
درا من التون ع فلك أن للعدل الف العديد من المقومات واللمتطلبات الأخرى . 
فالى جانب الرغبة فى إرضاء الدوافع الليبيدية لدى المرء » تقوم هناك الرغبة فى 
الإنتاج التى لا تعد مطابقة للرغبة فى التناسل فهناك التشوف إلى التعبير عن النفس 
الذى لا يتحتم أن يكون نزعة نرجسية وهناك الرغبة ى نيل استحسان الجماهير 2 
وهو مالا بمكن أن نحط به إلى درك الرغبة فى نيل الحب لدى_الفنان . 

ولقد كان فرويد ميالا فى تعريفاته الأولى لمبدأ النسامى إلى استئصال اللخضيصة 
الحسية للفن بتوكيده المفرط لاتجاه الحوافز إلى « غاية أسمى » . بيد أن هذه النقطة 
تيبر عثل قئ سن ام ع د را اال لتر 
ذلك وأهم قيام الماهية الليبيدية للرغبة فى صورتما المتسامية وإشباعها فى عالم لوعو 
فعنى التساى وفقاً لصيغة فرويد الهائية هو تجريد حافز معين من طبيعته العدوانية 
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الشريرة دون أن يادى ذلك. إلى حر مانه من خاصيئيه اللتتن تتمثلان ى « طلب 
اللذة » و م توفير اللذة » ء ويذلك استطاع فرويد يل فحسب إلى تقو .م 
ملاثم للتجربة الفنية » بل أن محقق توافقاً يكاد يكون كاملا بين نظريته فى الفن 
وبقية ها جاء فى مذهبه . فن الثابت أن التساى يشترك فى كشر من مظاهره مع 
المرض العصانى ١‏ فكل منهما عثل حلا وسطاً ولا يغفل محال مبدأ اللذة . أما وجه 
اتليلاف الس يكنا غير أن اقفات هزعة للأنا فى صراعها مع «الهو » على 
حين أن التساى عمثل انتصاراً للأنا بالتضاءن مع الو على الآنا الأعلى ) ؛ على الرغم 

من أنه لا يعد بطبيعة الخال انتصاراً للأنا الأعلى مما يودى بالضرورة إلى الكبت . 
ونعود فنقؤل إنه على على الرغم من أن المبالغة فى رد الفعل والتسامى قد ينحر فان بالدافع 
الغريزى عن هدفه الأصلى » فان وقوع مثل هذه البالغة فى رد الفعل يقضى 
بوجود كبت على ححن أن وقوع النسالى ينفى وجود هذا الكبت . بيد أنه بجدر 
بنا فى هذه الخالة أن نميرن بين التسامى والرمزية ء فن المحتمل الخلط ببن هاتين 
الفكرتين أيضا » وقد ذهب إرنست جونز إلى القول بأن 3" المكبوت وحده هو 
ذلك الذى يرمز إليه » وهو وحده الذى محتاج إلى ١‏ الرمز». وبوسعنا أن تفنك 
إلى ذلك قولنا بأنه من غبر المستطاع أن نتساى إلا بما ليس ممكبوت » وغيرالمكبوت 
وحده هو الذى تحتاج إلى التسائى . ومع ذلك فان الرموزووجوه التسائى تصدر عن 
ذات الديناميات العقلية وعن ذات الصراع المختدم , بين الحوافز الغريزية والرقابة 
الخلقية للأنا . وكلاهما من قبيل التخفى والمصالحة اللتين تلجأ إلبما الرغبات 
امحرمة فى سبيل التوصل فالأقل إلى التعبر غير المباشر أو إلى أسلوب ملتو ى 
الإشباع . 


ومهما بلغت الوظائف الدينامية للتسابى والرمزية من تشابه فاللحلاف بينهما 
جوهرى من الناحية الصورية فان التساى لا يعنى غير التحول الذى يطرأ على 
المواقف والأنشطة والتغير الصرف كذلك للوسائط والظروف ؟ ولو أنه كان 
يرتبط أصلا بتغيير فى البنية » فنظرية التحليل النفسى أفقر من أن نحدثنا عن ذلك . 
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تنا آن الرمزيه تتمخض » من جانب آخر عن كثر من الكيفيات الأصلية » وبوسع ' 
نظرية التحليل النفسى ألا تتراود فدسب ق وما للرموز بذلاتك اأوردااز اشر جميء»ه 
من الفنون ونظريات النقد الأدنى الى يلعب فها شرح الرموز دوره البالغ الأهمية , 
بل تعتمد أيضاً على تجار مها الإإكلينيكية و نتائنجها النظرية . ويعد العقل فى نظر التحليل 
الفنيى' آداة التولزد الروك بوه كاد تحن كل الفوو وحدها فك العيين .ظزة فيه 
فى الأحلام . ومن المعلوم أن كثرآ من الأساليب التقنية « لصنع الأحلام » تصايح 
بوجه عام لابتكار الصور الرمزية ؛ 9 الإفراط فى تقرير الذات » بالمعتى الذى 
تصطنعه نظرية التحليل النفسى فى تفسير الأحلام » يعتير عاملا حاسما فى الرموز 
الفنية أيضاً . فالرمز إن هو ف الواقع إلا صورة مفرطة فى تثبيت نفسهاء إذ إذقوته 
تكن فى تعدد معانيه محيث إنها تبدو وكأنها غير قابلة للنفاد . 

والرمز صورة من صور ذلك القثيل غير المباشر الذى لا يسمى الشىء باسمه » 
وإن كان لا يقصد من تحاشيه الوصف الباشر للشىء إلا أحد أمرين : فاما إخفاءه 
وإما إبرازه على نحو أشد استلفاتاً النظر » بل لعله يدف إلى إخفائه وكشفه فى آن 
واحد ؛ والرمز هو تشخيص لموضوع يتناسب مع سياقات مختلفة » 'فهو يتلاءم 
أولا مع مجحرى فكرى عقلى ولا عقلى في أن واحد » وهو تداع للأفكار الشعورية ' 
واللاشعورية معأ » أو على الأقل التى لا تكون شعورية بصفة دائمة » أو لا تكون 
شعورية بدرجة متساوية . ثم إنه فى جميع الحالات يدخل كذلك فى إطار مختلف 
التجارب الفردية ؛ فقد محمل للمؤلف معنى ومحمل للمشاهد معنى أخخر » وقد 
يكون لة:دلالة بيبا لواحدا عن النطا رن واولالة: عالفة لكفير + بولا يوس كل ذالك 
إلا بأنه من النادر أن ينبثق الرمز أو المعنى الرمزى عن طبقة واحدة. بعيها أو يتحرك 
فى مستوئى واحد من النفس ؛ ومن ثم فلا سبيل إلا إلى أن يكون الرمز متعدد 
المعاى » ومزوداً بالحذور التى يقصر عن إدراكها إدراكاً كاملا أى من الفنان 
أو جمهور النظارة .] أما أن يقال لنا إن الرموز تنشأ كما ينادى الدكتور جونز على 
نحو تلقاتى ذاتى أو لا شعورى معنى أشمل 2١‏ فان ذلك من شأنه أن محيل الإبداع 
الفنى إلى سر مغلق . فلا تتأتى للأثر الفنى القدرة على حمل دلالات رمزية إلا إذا 
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توافرت له بعض المقومات الصورية التى لا بمكن إتيانها إلا مع كبير عناية ومهارة . 
فالذهن محتوى على عناصر ذات صلة بالفن لا يلعب الشعور دوراً فى اكتساما 
أو معاناتها أو تخريجها » حتى وكات ود ترشيت رن اغرزانت الوفيل ين 
أصوها وصورها النهائية للكبت فما بعد . والرموز قد تنبثق عن مصادر تغيب عن 
شعور الفرد بصفة مؤئقتة » بمعنى أنها ليست من فعل اللاشعور . 


ويستنبط الدكتور جونز من الحقيقة المائلة فى أن الرمز أمعن فى الحسية ومن 
ثم فهو أكثر عينية من الفكرة المرفوز إلا أن الرمز: ممثل ى مجال تطور العقل 
البشرى مرحلة أكثر بدائية من التفكير العجريدى العقلى النظرى(١؟‏ ومع ذلك 
فالإنسان البدانى كما هو معلوم يستوى مع الإنسان المتمدين فى عقلانيته بل لعله 
أوفر منه حظاً فى ذلك لأنه لا ملك غالبا أن ينعم باللاعقلية . والواقع أن فكرة 
نظرية التحليل النفسبى عن التطور الذهنى لا تزال تعتمد على عاء السلالات البشرية 
الرومانسى الذى جاء به ليفى برول 1طدمظ8 مم1 بنظريته - القائلة بالمرحلة 
« قبل المنطقية » للفكر البشرى » إذ إنه يتمسك بالفكرة الرومانسية القائلة بالمساواة 
بن اللاعقلية والأصالة الروحية ٠‏ 


لا شك ف أنه ما من ضرب من ضروب الرمزية الفنية مخلو من عنصر السرية 
والتعمية أو الميل إلى اتخاذ طريق أشد طولا والتواء ووعورة بدلا من الطريق:القصير 
السهل الممهد » بيد أنه من العسير أن نز أن الهدف من الرمز هو الإخفاء والستر 
دون الإيضاح والكشف كذلك . ذلك أن صور الفن جميعها الى ترتفع عن مستوى 
الهزل أو ادعاء الحنون إنما تحاول أن تقدم تقريرات صادقة عن الواقع . أما القول . 
بأن الفنان يتخذٍ الرموز وسيلة فحسب للإخفاء والمراوغة أو أداة للتعبر عن الذات 
ملترزما بقانون خلقى معين » إنما هو انتقاص بالغ لما مجدر بالفنان أن يفضى به . 
وليس ذلك الذى يبدو غامضآ ف الرمز » هو الفكرة التى تكن وراءه بل هو 
سياق المفاهيم الضمنية الكامنة فى تلك الفكرة . فان الفكرة تدخل فى مخيلة الفنان ' 
فى علاقات بالغة التداخل والتعقيد والتشعب إلى الحد الذى لا تتاح الفرصة للظهور ٠‏ 
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فى الوقت الواحد إلا لقهلة قليلة منها . ومن ثم فان اللخصائص الحقيقية. للتعببر الرمزى 
لا تتمثل فى الغموض والسرية » بل تكن فى ازدواج التفسيرات الممكنة وتنوعها 
أى فى التقلب الداثم للمعنى الذى تؤديه الرموز . 


وإن من أهم الاكتشافات التى توصلت إلها نظرية التحليل النفسبى هو أن 
من الممكن أن يعزى التوظيف الزائد للعقل إلى محاولة لإخفاء الحوافز. الحقيقية 
لسلوك الفرد » كا ترد إلى محاولة مماثلة لهذه » بعض السمات الأخرى للأثر الفنى . 
ويعزى سوء نفسير نظرية التحليل النفسى للمبدعات الفنية من ناحية إلى جنوحها 
إلى النظر إلى الأثر الفنى كا لو كان فحسب من قبيل الألغاز التى لا يتيسر قط فهم 
يعاها طزي جائر اير ذو تاحة أخري بإ عافة لظن إن امور اليه 
على أنها علامات مجردة جامدة تقليدية نجد شروحها فى قاموس أو مرجع أو 
بالأحرى فى كتاب للأحلام . وما من شك فى أن نظرية التحليل النفسى تعد من 
المناهج النالغة الأهمية فى مضمار التقصى عن الأصول النفسية للرموز الفنية وعن 
جذورها العاطفية وعما يدعونا إلى اسرة عند استجابتنا لماهيتها الى هى نصوف 
كان مواتفيلت قيهن ريل" أله بق شو الكل أن انطررة التتكايل. الشعى: لاز 
الفنون جميعآ فنون رمزية والنرعات الرمزية جميعها تزعات جنسية . وكيفما 
كان الخال فان الفن لا يعدو إلى أبعد حد ‏ أن يكون تقريراً أو دعاية مباشرة 
أو غير مباشرة أو تفسيراً صورياً قد يقترن أو لا يقترن عنى رمزى . ومن ثم 
فالنظرية التى. مختص بالفن والى لا تنطبق إلا على التعبير غير المباشر وحده عن 
الدوافع الحنسية أو رما الدوافع العدوانية المكبوتة كذلك إن هى إلا نظرية محدودة 
النطاق للغاية . بيد أن نظرية التحليل النفسى تقصر عن تفسير الصور التى لا تعير 
عن مثل هذه الدوافع » كما أنها ليس لدها من وسيلة لمعاحتها . 

أما عن دراسة الاثار الفنية بوصفها مطايا للرمزية المدنسية فقد كانت » بادئ 
ذى بدء » من بين الفروع المحببة لأحاث نظرية التحليل النفسى . لقد كانت هذه 
د عون 20 ؛ يسبل أداوئها بطريقة آلية إن فى قليل أو كثير » وليس من حد 
فما يظن-- لتأملاتها الحسورة ونتائجها المذهلة. وعلىأيةحال فقد تضاءل ذلك التأثير 
المذهل عضى الوقت » وألف الناس ف النهاية بل ضاقوا بذاك الرعم القائل بأن أى 
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موضوع مادى قد يكون رمزآً لأعضاء التناسل وأن من الممكن أن نربط ببن 
العلاقات الإنسانية جميعها تقريباً وبن موقف أوديب » وأن الفن يكتظ بصور 
الأمهات » وأن الأبطال ما كانوا مخشون شيئاً خشيتهم من الحصاء . 


وبالنظر إلى قيام الفن فعلا بالتعببر عن الدوافع الغريزية اللاشعورية وعن 
الرغبات غبر المشروعة فلا مفر من أن يتحدث بلغة رمزية تطفح بالصور الحنسية ؛ 
وإن أحدا لا ينكر أن الدوافع الليبيدية المفرطة والارتباط با حارم والخدرات الشبقية 
لدى الأطفال واخاوف التسلطية تعتتر من مقومات الفن والأدب . فالشعر استمرار 
للأحلام الشبقية فى مرحلة الطفولةء فضلا عن أن الشاعر لايستطيع قط فكاكاً من 
مشاهد « قصة حياته الأسرية ؛ » بيد أن هذا الوعى المترنايد بعالمية الرمزية الحنسية 
وبالوجود فى كل إنسان لعقدة أوديبٍ » وبالأشكال العديدة الى يظهر ما التعلق 
با حارم ووسواس صورة الأم » إلى غير ذلك من الأنماط العاطفية المشاءبة نما 
يقترن بادراك المرء المثرايد » لا لرتابة تلك الرمزية وجمودها فحسب » بل لامتناع 
العلاقة بين الفن وهذه المعانى اللحافية الى تفوق صورها الظاهرة مضموتبها الحقيقى 
تنوعا وتمايز؟ . وحقيق بالمرء أن يدرك فى الباية أنه ليس حما أن يكون مثل هذا 
المعنى اللحفى هو المعنى الحقيقى للأثر الفنى . فاذا ما كانت نظرية التحليل النفسى 
تذهب إلى القول بأن «الشعر ليس إلا متنفساً منمتنفسات المرحلة الفمية) أو«أن كل 
فنان هو لا شعورياً منكاشفى الحجاب » وأن كل قائم فى صورة إنما يرمز إلى عضو 
الذكورة وأن كل تجويف يعنى أعضاء المرأة التناسلية » وأن العمود أو المُثال 
المنحوت لخسم إنسان منتصب لم يكن فى الأصل غير رمز لعضو التناسل » وأن 
الحزء الداخلى من المبنى يرمز إلى رحم المرأة » فليس هناك بطبيعة الخال من شواهد 
تنقض هذه المزاعم » أقوى حجة من الشواهد التى توؤيد صمتها . وكيفما كان الخال . 
فن الأسل أن نقول إن الرمزية المزعومة لا علاقة لها إلا فى القليل » إن صح أنما . 
تمت بصلة على الإطلاق » بالآثر الفنى أو بقيمة الأثار الفنية المعنية . 


ولعل أشبر مثل على منبج التحليل النفسى فى تفسير الآثار الفنية هو ليل 
إرنست جونز لمسرحية هاملت حيث أبرز على أوضح صورة مزايا هذا المبج 
ونقائصه ق آن واحد . فان اللغز الذى حيط عسرحية شكسبر هذه والذى تعذر 


4ه 


التوصل فيه إلى حل محظى برضاء الناس على الوجه الأكل إنما يتمثل » "كما هو 
معلوم لدى الجميع » فى عجز هاملت عن أن يقطع برأى فى أمر انتقامه منعمه لقتل 
أبيه . ويذهب الدكتور جونز إلى أنه لا يعقل أن يقدم هاملت على قتل قاتل لأنه 
اقترف جرممة يوه" هو لا شعوريا لو كان قد ارتكها » لكونه تثبت شبقيا حول أمه . 
ولا شك فى أن هذا الحواب عن السؤال الفعلى لا يقل جدارة فحسب عن سائر 
الأجوبة الأخرى » بل إنه يسهم أيضا فى تفسير أحد الحوانب المحمرة الملغزة لحذه 
المسرحية وهو ذلك الذى يتمثل فى تلك العلاقة امختلطة غير التقليدية بين هاملت 
وأمه فضلا عن ذلك الحو امدموم الخانق المربك الذى ران على انحاو رات والمساجلات 
التى دارت بينهما . ويرجع الفضل إلى منهج التحليل النفسى فى أننا قد استطعنا فى 
اللهاية أن تكشف عن طبيعة هذه المعارك الناشبة بين الأم وابنها فضلا عن الدور 
الملغز الذى قامت به أوفيليا » ثم طابع العصابية الذى طغى على المسرحية برمتها . 
وعلى الرغى من ذلك فان للنقاد الحق كل الحق فها ينادون به من أن الموقف الأوديى 
.ليس هو المغزى الذى قصدت إليه المسرحية فان ذاك الذى يقدر له أن يلمس مبلغ 
الواقعية المائلة الى تبدو علها شخصيات شكسبير ومنطق المواقف الى تسوقهم 
الأحداث إلها وسحر اللغة الى يتحدثون مها وحيوتها » ل بمكنه محال أن يقر بأن 
مسألة مضاجعة الأحرام هى المعنى الحقيق أو الجوهر أو الأصل' الفعلى لهذا الأثر 
الفنى » وأن تأثيره المسرحى المتواصل وسجر إيقاعه وصوره إثما يرجعان إلى ما 
00 ولكنه إذا لم يكن تفسير هذه القوة التى يتمتع مها ذلك 
الأثر يكن فى تلك الحاذبية أو فى ثبىء من هذا القبيل فاذا يكون ؟ ولا يناقض 
تفسر مسرحية هاملت وفق منبج التحليل النفسى تلك الحجة الشبيرة الى تقول 
بأنه لو كانت قد دارت حقا مخلد شكسبير فكرة عقدة أوديب على أى نحو لكان 
قد أخيرنا مها فليس ثمة صلة كا نعلم ٠»‏ بين معيار التفسر « السلم » وبين 
كون المعنى الذى يعزى إلى أثر فنى بعينه قد قصد إليه الفنان » أو حبّى كونه ماثلا 
لذهنه بطر بقة شعو رية فى أثناء الحلق . ولا ريب فى أن نظرية التحليل النفمبى ٠»‏ بعد 
أن كشفت بآلاف الطرق عن المصادر اللا شعورية للمواقف الروحية محقة فى وجهة 
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مصدرا مباشرا للابداع الفنى . ولكن هل هناك ما يسوغ القول بأن عقدة أوديب 
تقوم فى أذهان الحمهور ذاته الذى يتذوق الأثر الفنى ؟ والحواب على ذا هو 
أن هذا الحمهور قد يكون خاضعا لتأثير قوى يقصر عن إدراكها إدراكا تاما » 
ولكن هل يعتير المؤلف عندئذ مسئولا عن هذا التأثير ؟ وهل تبلغ مسئوليته ف 
ذلك » المدى ذاته الذى تبلغه مسئوليته عن تأثير يثبت أنه مقصود متعمد ؟ يجدر 
قن قر اويا راقن كر تن نيأف لاقو الى عمل عل اللذواء ابجع تعفى كا أنه 
لا يستبعد أنه ليس هناك من بين التفسيرات المتباينة التى وضعت لمسرحية هامات 
ما يتفق والمعنى الذى كان يشغل بال شكسبر على نحو شعورى وقت أن فكر ى 
تأليف هذه المسرحية . بيد أن المؤكد أن ئمة معانى كشرة كانت ماثلة لذهنه بطريق 
لاشعورى وقت أن كان مشغو لا عو ضوع برحو انمق وات طلنا أموتدر له 
أن فرصتنا فى اكتشاف الحوانب المتضمنة فى معنى كان المؤلف على وعى به ليست 
بأقرب من فر صة اكتشافنا لتفسر معنى كان كامنا فحسب فى ذهئه . كا تلحق حا 
بتفسير نا لأثر فنى تم إنتاجه فى الماضى ألوان من سوء الفهم بمعنى أننا نسىء فهم 
الدوافع الشعورية الى نحفز المؤلف على الابتكار فضلا عن دوافعه اللاشعورية . 
ونحن حين نتصدى لوضع نوع جديد من التفسير فاننا نرتد فى الغالب من دافع 
شعورى فها نزعم إلى داقع غير مشعور به فها نظن » فنزعم أننا قد أصبحنا علىوعى 
. مهنى ل يكن المؤلف نفسه على الأرجح عالما به . وقد ذهب الأمر بنا إلىأن نفسر 
أثرا فنيا عن عمد ممعنى من المعانى الى لم تكن لتخطر على بال صاحبه » على غرار ما 
افترض فها يتعلق بسرفانتيس و : دون كيخوته ) من أن المؤلف قد أساء فهم بطل 
روايته وأرتج عليه فى تفسير المخلوق الذى جاء به . 


وعلى أية حال فاذا ما ذهب ناقد إلى القول بأن المعنى الحقيق لمسرحية هاملت 
. ليس هو عقدة أوديب » ولم يكن يعنى بذلك فحسب أنها ليست المعنى الذى أراد 
شكسبير الإفضاء به فانه يريد القول عادة بأن عقدة أوديب ليست أوثق المعانى 
علاقة بالمسرحية . والواقع أن التفسيرات التى تقوم على نظرية التحليل النفسى هى 
أقرب فى الغالب لأن تكون مبتورة العلاقة بالحصائص المحددة للتجربة الفنية منها 
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إلى أن تكون غير كافية للتفسير الكامل . ومع ذلك فوجوب قيام العلاقة ( ببن 
الظاهرة وتفسرها ) هو الصورة الخاصة الى تتخذها الحقيقة فى مضمار العلوم 
الإنسانية والتاريخية : فثمة أسباب كثيرة لوقوع الحدث التاريخى وكل اولة لاتفسير 
لا بد أن تسقط بعض هذه الأسباب وتبالغ فى تقدير البعض الآخخر » كا يقوم كل 
جيل فى تفسيره للتاريخ من جانبه بعملية انتخاب لدوافع تعتير من وجهة النظر 
اللازمنية تعسفية جائرة . ومن ثم فلا ممكن القول ببساطة فى وصف شخصية تارممية 
أو تفسير أثر فنى إنه ضادق أو غير صادق بل الأجدر أن يقال إنه ذو صلة أو غير 
ذى صلة » وإنه واضح أو مهم » مهد سبيلا جديدة للتعرف المباشر على الموضوع 
أو يعوق هذه السبيل . أما المعيار الصادق الوحيد التفسر « الممكن »؛ فى زمن فعين 
فيحمن فى التجربة التلقائية للمعاصرين » ونعنى مهم المعاصرين للشارح المفسر وليس 
المعاصرين لصاحب الأثر . ومع ذلك فثمة تفاعل متصل بين الحيرة المباشرة والتعليل 
النظرى ؛ بل قد يصل الأمر إلى حد أن تأ التجربة الى تعد تلقائية فى أساسها » 
نتيجة إلى حد ما للتأمل وللعلاقات الدقيقة بن جوانب العقل اختلفة. . ومن ثم فان 
تفسير الفن وفقا لنظرية التحليل النفسبى قد بدأ منذ وقت قريب » على الرغم من 
امتناع علاقته فيا يبدو بالحصائص المميزة للحيرتنا الفنية المباشرة » بدأ يدخل فى 2 
دائرة. حياتنا الوجدانية » وى إضافة كيفيات جديدة للآثار الفنية الى لا تعتير 
فحسب » كما نعلى جيدا » من ابتكار الفنانين الأفراد بل من خاق قرون منصرمة 
:وأخخرع لخحقة . وقد لكر عقن ارد فى ال الكامن وراء وهامات » 
إلا أنها بسبيل أن تصبح جزءا من هذا المعنى » كا لا يرجح بالنسبة للمستقبل القريب 
الال كدب > ابعل ا افير قله الصرحية كرد ذا مله يجام رجه عر 
مدرسة التحليل التفسى . 

؟ - الرومانسية وضياع الحقيقة الواقعية : 

إن النقاد الذين يناقضون منبج التحليل النفسى لافن يضيقون عادة ضيقا شديدا 
عناهضة فرويد للمذهب الصورى والمذهب الحمالى . فهم لا يرتذون التسلم بأن 
الفن فى معرض صراع الإنسان مع الحياة ليس غاية فى حذ ذاته بل هو وسيلة فحسب 
إلى غاية » كما أنهم لا يدركون حقيقة الموقف الذئ يتخذه فرويد ححن يدرج الفنان 
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نحت الفئة ذاتها النى يندرج نحتها العصانى. وه, إن كانوا يتبينون بطبيعة ا حال التوانب 
العصابية فى بنية الفنان الروحية » إلا أنهبم عاجزون عن إدراك ما كان يراه فرويد 
حقيقة جوهرية فى بناء نظريته برمتها وهو أن الفنان والعصالى يستويان فما بظهر 
عللهما من إغفال للواقع » وى الحسارة الى تلحق مهما من جراء ذلك . فن رأى 
. فرويد أن كلا من الفن والعصاب ؛ تعببر عن الفشل فى التكيف مع النظام الاجّاعى 
فان علاقة الفنان بواقع الحياة لتبلغ غاية الاضطراب والارتباك من جراء عجز الفنان 
عن ضبط حوافزه فضلا عن تأبيه التسلم بالدور اللخصص له فى المجتمع . إذ إنه 
ببتعد بنفسه عن واقع الحياة. ويتقوقع داخل الإطار اللاواقعى لمرضه . فالإحباط » 
استنادا لهذه المقدمات» يعتير من مقومات العمل الفنى . فلا تقوم نمة قائمة للإبداع 
الفنى إلا إذا اقترن باحساس بالحسران أو الظلم » ودون أن ينتاب الفنان شعور بأن 
الحياة قد خذلته وأحبطت مسعاه . والواقع أن تصور الفن على أنه تعويض عن 
فرص ضائعة وعن زمن أو نعم مفتقدين قد يبلغ من التطرف الحد الذى يبدو معه 
كل نجاح فى الحياة إجهاضا لأثر فنى . فيذهب بازاك إلى القول بأن كل امرأة 
يلامسها رجل تمثل رواية لا يكتها وع عنام 2ه 130361164 2766 عتتصة؟ علتومطت 4 
« 235 26616 ده'0ق اتقتره1 سند ؤوة أو أن الأمر كما أعر ب عنه فزويد تفمله يهو له 
« السعداء» من الناس لا يسدرون فى اللحيالات والأوهام بل ذلك م ك0 
الجر ومين( 2 . فا الفنان إلا شخص لا وفاق يوون ا فهؤلاء._النين 
نحسن الحياة فى أعينهم لا محدثوننا إلا قليلا عن خسراتهم أ وأنهم كا قالت 
فرجينيا وولف كآهه/7 دتماع؟ دوخواء من ٠‏ الكلمات » . 

ودون كيخوته هو الرمز التقليدى اللخالد للفنان حين يكون على خلاف مع 
الواقع . فحاله كحال الفنان ى عجزه عن التوافق مع مجرى اححياة العادية وفقدانه 
الإحساس بالضرورة العملية ونسجه عالما وهميا مختص به . ا لا بمكن القول بأن 
هذاء دون كيخوته يعتشر صورة كاريكاتورية شديدة المالغة للخداع الذات الذى 
عارسه الفئان . فالفن حميعه إن هو فى الحق إلا نوع من الدون كيخوتية » فهو محاولة 
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للتوفيق بين العالم وببن مطالب شخص يرد على واقع لا يطاق » بأفكار لا واقعية : 
فكل من الفنان والمعتوه يؤثران التضحية بالعالم على التنازل عن مطالبما أو ما يفضلان 
. تعريفه بالمثل العليا . ومن اللحصائص المميزة لكل من الأشباح-الثى كان يراها دون 
كيخو ته وأوهام الفنان انعدام التوتر بين النفس والعال الموضوعى وبين الأحلام 
والحقائق وبين الباطن والواقع االخارجى . أما الطريق الى تصل ببن هذه الأوهام 
والآثر الفنى فتقوم أساسا على استعادة حالة التوتر هذه الى نشأ عن فقدانها 
الاضطراب العقلى فضلا عن الإبداع الفنى . بيد أنه لا يتأق للفنان قط أن يتمتع 
مثل تلك الحرية الكاملة الى يتمتع مها المعتوه » ومن ثم فالفن » حتى فى مثل هذا 
الصدد » هو ما دعاه فرويد بطريق العودة إلى الواقع » أى الرجوع إلى راحته وإلى. 
أغلاله كذلك . 


ومن ثم فلا سبيل إلى أن نتحدث فها يتعلق بالفنان عن الضياع الكامل للحقيقة 
الواقعية » فذلك لا ينطبق إلا على امحنون . فاق أن هجر الفنان للواقع لا يظهر 
أيضا على مثل التطرف الذى يظهر عليه بالنسبة للعصانى » ولا عمكن أن تخرج من 
أى وصنف دقيق علاقته بوقائع الحياة بأكثر من تقرير قيام صراع جدلى بين الرفض 
والقبول وبين التدمير والصون وبين الإخلال والمحاكاة فى علسية عتزج فا موقفان 
متناقضان فى رد واحد على الحقيقة لا يقبل التجزئة 


وحمل كل من العصاب والفن أساسا الطابع الغرضى 525 
عند حد التعببر عن الفشل أو الرغبة فى العزلة فى مواجهة الواقع بل محملان أيضا 
نزعة الحمروب . فهما من جانب نئيجة ومن جانب آخر وسيلة للانسحاب من 
الواقع . فيقول فرويد إن كل عصاب له هذه النتيجة ‏ وربما الغرض كذلك - ى 
أن يدفع بالمريض خارج نطاق الحياة الواقعة ويؤدى إلى اغترابه عن الواقعية . ولا 
تزاع ق قيام مثل هذا الغرض بالنسبة للأثر الفى . ويستوئى العصاب والفن ى 
بذهم للواقع ولكن العصاب لا يتكره بل محاول تناسيه فحسب » أما الفن فانه 
على خلاف ذلك محاول فى آن واحد أن ينكر الواقع وأن بجد بديلا له . 
وبناء على ذلك فوقف الفنان من هذه الناحية على الأقل إثما هو أقرب إلى المنون 
منه إلى العصاب . ظ 
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وتقوم الحياة العقلية وفقا لنظرية التحليل النفسى على ألوان من الصراع 
والتفاعلات والتوافقات المتبادلة بين الدوافع الغريزية ومتطلبات الواقع كما تعر ب 
عنها التقاليذ الاجتاعية والسنن الحلقية . وإذا اتفق لاحدى هذه القوى المحركة أن 
أصبحت لا اليد الطولى 2١(‏ على حساب قوة أخرى استتبعت ذلك حالة من الاختلال . 
والشذوذ . والميل الغريزى الحامح يعتتر من الاستعدادات المزاجية الى لا تقل 
تاو نكر الأنا القالية فى السهوى ذات النعاوض: ا لداقنة لق عله لعب امه بوط 
ذلك بعبارة أخرى هو أن اللامبالاة بضرورات الواقعية بالانغماس فى إشباع الرغبات 
الليبيدية غير المشروعة سواء حدث ذلك فى عالم الواقع أو فى عالم الخيال » يسفر عن 
حالة ذهنية لاا تقل خطورة عن كبت الخحوافر الغريزية القهرية . ومع ذلك وكيفما 
كان الحال فالسؤال الذى ينبغى علينا أن نطرحه يتعلق ما إذا كانت نظرية التحليل 
النفسى على حق فى دعواها اد خط اف ينشأ أيضا عن علاقة عنتلة بالظروف 
القائمة » كما يتعلق ما إذا كان الفن يستتبع بالضرورة ضيقا بالعالم وضياعا للحقيقة 
الواقعية ية كا هو الخال مع العصاب والذهاق وق قول و بروست » بأن المرء 
لايستهام إلا مها ليس ق حوزته كوم 25055806 26 58'* ذال عه معناو عطنة”2 جه (5) 
ما يعرب عن إحساس رومانسى نحت » وإذا ماكانت نظرية التحليل النفمبى نجيب 
بالحواب ذاته عن السؤال الذى يتعلق بطبيعة اهيّامنا بالفن » فيتعين علينا أن 
نتحقق أولا وقبل كل شىء ما إذا كانت لتلك القرينة التى يدلل با على صمة هذا 
الرد نمت إلى أصل رومانسى أشد ما يكون زا وضيق ق أفق 0 

ولامؤنان ى أنافاضف اثزوبة لق اند باخ لاذه قة الشخص المهوشة بالواقع . 
بعد من قبيل التعمهات الخامحة . فليس الفن عمسعى ثابت لا يتنر » وقمين بنا إذا 
ما أردنا أن نظ فق تقدير ا لمضامينه » أن ا عن الكثير 9 اتجاهاته وأهدافه 
الخاصة التى تظهر فى شتى الأوضاع التارعمية والاجئاعية . فان تاريخ الفن يتضمن 
عهودا طويلة تشكل فى واقع الأمر الحانب الأعظظم منه » سحيث كانت الصورة 
الوحيدة للنشاط الننى هى الصورة الغرضية عمليا والنافعة اجتّاعيا » وحيث كان 


١ 0‏ ( - 1152 35462121 12 قم 1أواع 2210 1990 عط عمذل ندع 1 210535 [تامطده 7‏ : لم8 
.2ض .لاط ,«ع 10810 
١2022 65(‏ 7 ,11 رومغتمدمواع هآ : أقناوعط أمونة81 
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( ه فلسفة الفن ) 


حقيقا بأية فكرة تقول باغتراب الفنان عن المحتمع أن تبدو سخيفة ممجوجة  .‏ 
فان انعدام التوافق بن دعاوى الفنان الحاصة ومتطلبات النظام الاججاعى » على 

المعنى الذى ذهب إليه قول فرويد ؛ لم يدخل فى الاعتبار أول الأمر إلا لظهور 
المذهب الرومانسى » والواقع أن ذلك التصور كله الذى يقول بأن الفن إشباع 
استبدالى أو تعويضى أو عزاء » قد قام على أساس من التجربة الرومانسية وما بعد 
الرومانسية فى الفن . ور مما كان الفن قبل مطلع العصر الرومانسى تعبيرا عن الأوهام 
أو أحلام اليقظة وتمثيلا لعالم فائق للخيرة العادية » ور ما ساد الاعتقاد بأنه من قبيل 
تحسبن الواقع المبتذل وا حياة اليومية الرتيبة » ولكنه لم يكن عثابة بديل للحياة لا بجد 
المرء غضاضة فى أن يستعرض به عنها . فان فكرة الهروب من الواقع إلىنظام وهمى 
للوجود » أى الهروب من هذاء إلى آخر على حد وصف ذوى النزعات الدينية 
أو الميتافنزيقية » كانت فكرة غريبة على أى عصر ساب على الرومانسية . فالواقم 
إن ذلك التجريب بل اللعب بالحلول البديلة امختلفة » وتلك المقامرة بانقسام الولاء 
: وتشتته قد جاءا نتيجة للموقف الرومانسى من الحياة . ورما بدا الفن فى نظر 
العقلية غير الرومانسية صورة لوجود مثالى وبشرى بالنعم أو ارتقايا الخلاص ولكنه 
لم يكن مثل قط عزاء عن فرص ضائعة أو آمال بعيدة المنال . 


ولا تمت الفكرة القائلة بأن من المقرمات الحتمية لإبداع الاثار الفنية ضياع 
الحقيقة الواقعية » بصلة إلى المواقض السابقة على ظهور الرومانسية » فا من عاقل 
كان بجرؤ على اللحروج على الملا -بذه الفكرة قبل ظهور المذهب الرومانم.ى . فذلك 
التصور ذاته للحياة المهدرة كان بعيدا كل البعد عن الأفق الذهبى لفنان عصر ما قبل 
الرومانسية . وقد ظهرت هذه الفكرة أول الأمر مقترنة بفكرة وجود اختيار بن 
الفن والحياة وبين الأثر الفنى والعالم؟وبين الذات الغطرةوالذات التلقائية . والحق 
أنه طالما أحذنا الفن على أنه صورة للمهارة الحرفية ونظرنا إلى الفنان بوصفه مصدرا 
للأشياء الحميلة النافعة والفكاهة والتسلية والتعلم والإعلام والمديح والدعاية فلا 
خوف على الفنان بل لا سبيل أمامه لأن يفقد صلته بالواقع . بيد أنه فور أن يشرع 
فى إنتاج أعمال فنية من أجل الفن وحده فانه سينظر على الأرجح إلى العالم تما فى 
ذلك وجوده هو نظرته إلى مادة فحسب لبدعاته . ولو أن رواية « دون كيخوته ) 
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قد ألفت بطبيعة الحال قبل ظهور الرومانسية بوقت طويل » إلا أن الرومانسين. 
قاموا باكتشافها وخلقها من جديد فأصبح ذلك الأثر الأدنى على ما نراه اليوم أى 
باعتباره تمثيلا للتناقض بين الفكرة والواقع ولاستحالة نحقيق الفى ة ؛ هذا العام 
للمىء بالطو احين الموائية » تجسيا كاملا للفلسفة الرومانسية : 


بنبذ الحقيقة الواقعية الحارية يعر » ثى رأى الرومانسيين » من ناحية ظرفاً 
ملازماً للحافز الإبداعى » وأحد مقومات اللخلق الفنى الناجح من ناحية أخرى . 
ومعنى ذلك بعبارة أخحرى أن ممارسة الفن ليست بديلا فحسب للحياة الواقعة » 
بل تتناقض مع الاستمتاع ها . فالفن إن هو إلا أسطورة للحياة وليس استنساخاً 
لها » إنه تعبير عن الحقيقة الواقعية وليس استحواذاً علها أو هو أشبه ما دعاه فلوبر 
بالفعل « قال » مرك وليس بالفعل « ملك » اه .فلس نا أن تك بات 
2 قديساً أو عاشقاً إذا ما شت أن تصف البطولة أو الورع أو العشق . فلا مخطر 
البطل أو القديس أو العاشق الحقيقى مجرد فكرة سرد وصف للخالته . فالمرشحون 
< للبطولة أو القداسة أو معشر العشاق التعساء أو ذوو الحياء هم وحدهم الذين يدركون 
ثم ينبئوننا بالماهية الواقعة أو الممكنة لذلك الكائن المدعو بطلا أو قديساً أو عاشقاً . 
فالفنان » أى ذلك الفنان الرومانسى الحديث إنما هو شخص فاشل خخاسء لامحالة » 
شخص ليس فى حقيقة واقعه ما يريد أن يكونه فاذا به ينفق فنه فى تصوير الشخص 
الذى بعجز عن أن يكونه والحياة التى يقصر عن أن محياها ومعنى الحياة الذى فشل 
قْ إدراكه . ١‏ 

ومندذ ظهور المذهب الرومانسى اجتاح الحانب الأعظم من الفنانين الذين كانوا 
يضمون بعض الأعلام المشاهير إحساس مروع مؤداه أن ممارسة الفن لا تستتبع 
فحسب فقدان الحياة إلى غير رجعة بل إنها لتنطوى كذلك على تنكر لاحياة وخيانة 
لها » وهى الى نحق لنا أن نستمتع سها وأن نعايشها معايشة كاملة ذون أن نقَئف فحسب 
عند حد سرد أوصافها ونحليل خصائصها . وتتضح انا الحقيقة الماثلة فى أن القول 
بانعزال الفن عن الحياة ونبذ الحياة من أجل الفن إنما. هو » أولا وقبل كل شىء » 
تعبير عن أمل روماندى كاذب » عندما نتب نكيف أن هذه المواقف تحيل الشعور 
باالحسران إلى عقيدة تقول بالانعزال . إذ بعرت بروست قائلا وهو يلمح بذلك 
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إلى أنه ليس من سبيل إلى أن نستعيد إلى الحياة عن طريق العمل الفنى إلا عالاً 
مهجوراً منبوذأ أو عطما 2 لبس بوسع المرء أن. بعيد خلق إلا ما يود أن بنبذه 
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وكيما كان الحال فان رد الفعل الرومانسى إزاء نحرر الفنان من الحقيقة الواقعية 
ينم عن تناقض عاطفى ٠‏ فهو نخلق إنحساساً بالزهو والانتصار فضلا عن شعور 
بالحدن إلى الماضى »© “ما يتمخض عن إحساس بالحرية والاستقلال إلى جانب 
التشوف إلى الحياة العادية الطبيعية التلقائية ». والرغبة فى ممارسة الحياة ممارسة بسيطة 
مباشرة . وعلى ذلك فليس مرد شعور الفنان بالذنب كنا سبق أن.قيل2!»_إلى نبذه 
لالحياة بل إن شعوره هذا قد جاء على الأرجح ننيجة لحروبه منها . 

ويظهر الطابع الرومانسى لهج التحليل النفسى ى الفن على أوضح صورة 
له فا يعزوه إلى الملكات. اللاعقلية والحدسية من دور كبير 2 مضيار الإبداخ الفى . 
فان تلك القوى التى يقال لها علق التوالى بأنها إلهام أوحدس أو موهبة فطرية أو نعمة 
إلهية أو تسمى بالمصادر الخفية للاشعور » ليست فى الحقيقة إلا من قبيل التعويض 
الذى يعوض به الرومانسى عن الحقيقة الواقعية الضائعة وعن علاقته المضطربة 
أو اختلة بجمهوره . ويذهب خصوم الرومانسية إلى إنكار تأثر هذه القوى أولا 
وقبل كل شىء » ويستعيضون عن الإلهام فى تعر يفهم للعبقرية الفنية بالمهارة وحسن 
التمييز إذ يصرح ولم موريس ونمه36 مردئلة”ة: على سييل اءثال فى معرض, 
دعوته إلى العودة إلى معاير ما قبل الرومانسية قائلا : إنه فها مختص بالفن فالحديث 
عل الإقام عر اه عفن ١‏ قلعن مزالا تيد ك1 قالع إن هو إلا مار حرفي 

ثم إن الفكرة القائلة بأن الفن يتوالد عن المرض أو العجز البدنى أو الإرهاف . 
العصى + تحمل الطابع الرومانبى كذلك » ويصدق هذا أيضاً على الدعوى القائلة 
17 مساق الإبداع الفنى تكمن فى أعماق الذهن » وى تلك المنطقة المظلمة الحفية 
المهمة » وى تلك التلقائية التى لا يعرف لحا من سبب والتى يبدو أن الفنان يشترلك 
فبا مع كل من الإنسان البداى والطفل . بيد أن الذى لا شك فى أصله الرومانسى » 
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هو ذلك الذحب الئل بأ بية الث الى أشبهبنبة الحم فهر مرغوب فيه وقامض 
وحسى كنا يكاد يكون ملموساً ولكنه مع ذلك قصى بعيد . وهو ملغز وذو معنى »2 
ومخيف وساحر كا لايمكن أن يكون من شىء غير الحلى : 

ليس ثمة شك فى أنه كشراً ما ظهر فنانون من ذوى الاستعدادات العصابية » 
إلا أن حظهم من النجاح قد اختلف باختلاف العصور التارخية . وقد جرت 
العادة على النظر إلهم بوصفهم شؤاذ جديرين بالرثاء » كما لم يكن لم أن يتقلدوا 


مراكر الزعامة الروحية إلا بعد ظهور النراعة الرومانسية . ذلك لأنه لا يتاح لهذا 
الصنف من الفنانين لأن يصلوا إلى مرتبة المتحدثين الرسميين باسم جيلهم إلا فى ظل 
عهود تدين بفلسفة قائمة على أساس من الفكرة التى تقول ١‏ بالفن من أجل الفن » . 
أما العهود الى تتعين فبا للفن وظيفة عملية يضطلع مما » فانهم يأتون ويرحلون 
ترد + جين لا نون انعساة 6 ضهن ابد + أن أنهم عثلون ظواهر 
زائلة ممتئعة العلاقة ماما بالظروف التارمخية أو الاجّاعية . ويرجمع تاريخ الحالة 
الذهنية الرومانسية والعصابية بوصفهما حالة شعورية سائدة إلى الوقت الذى كف 
الأدب فيه عن أن يكون مصدراً للإرشاد والتوجيه العملى ولم تعد الفنون المرثية 
تدخل فى باب المشروعات العامة وعندما لم يعد لدى الفنان ما يقدمه إلى معاصريه 
من الأشياء « النافعة » . واقترن ضياع وظائفه بضياع مكانته فى المحتمع . وانتهى 
إحساسه «بالتفع » إلى شعور من الإفراط قى احترام الذات » وإلى بذله الحهد 
فى طلب الأصالة عامداً متعمداً » وإلى فلسفة ذاتية متطرفة » ثم إلى دعاوى 
نرجسية مغالية . ومنذ ذلك التاريخ وهو دائب الثورة ضد جتمع الذى بدا له 
وكأنه معرض عن الإنصات إليه » وغير قادر على فهمه . وذهب الأمر إلى أن 
أصبح مرضه ذاته صورة من صور المقاومة السلبية ووسيلة للاحتجاج والدفاع 
وجه النظام, الاجتاعى السائد وحيال الطبقة المرجوازية القوية الظالمة الى تشر 
مموفور متها النفور والاثهثراز واف دلائل الصحة والسعادة ل 
وأصبح المرض والبوؤس مدعاة لازهو والفخار . ولا جدال فها : للمكسب الفرعى » 
للمرض ا عرفته نظرية التحليل النفسّى من فعالية على هذه الإرجاعات كافة . 
وقد أصبحنا ندرك بفضل نظرية التحليلالتفسى مبلغ المتعة التى استمدها الرومانسيون 
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من عذاهم وتعسهم »ء ومدى ما انطوى عليه مذههم التشاؤى من رثاء للذات 
ومازوكية وإيذاء ذانى . وبالنظر إلى. ما كانوا يعانونه من انعزال ووحدة قائلة » 
فقد قابلوا سوء الفهم وسوء المعاملة بالفخر والزهو » وابتغوا الغموض والإمبام 
والإفراط فى عملهم وسلوكهم ظنا منهم أنهم يتحدون النظام الاجتّاعى الذى أرسيت 
قواعده مؤخراً بها هم فى الواقع من أتعس ضحاياه . 

وربما كان الأثر الفنى قبل ظهور الرومانسية عثابة احتجاج على نظام ثابت 
معين أو على سوء استعال لاسلطة أو على فئة اجتاعية أو حركة بعينها » بيد أنه لم 
يكن قط احتجاجاً على الحقيقة الاجتاعية الواقعة ككل » أو شكاية من الجتمع 
باعتباره كذلك . أما الشعور بأن رتابة الحياة الاجّاعية وكابتها لا مناص من أن 
يوْديا بالفرد إلى الإحباط فقد كان وقت ظهور الرومانسية عثابة نجربة جديدة ©. 
وكان له من الدوافع التارئخية والاجتاعية حظ أعظم من الدوافع السيكولوجية .. 
'فقد أوعز عصر الاستنارة والثورة للطبقة المثقفة بالآمال المفرطة ؛ وبدا كا لو أن . 
عصراً يدين للعقل والعبقرية بالسيادة المطلقة يوشك أن ينبلج . بيد أن التتائئج 
الى أسفرت عنها الثورة قلبت. الموقف رأساً على عقب » فقد جاء دور الأدباء 
والفلاسفة ل اد الزعماء المفكرين للطبقات التقدمية ليصبحوا 
مسئولن عن إتنجازات الثورة 9 عن فشلها أى مسئولن عن تطر فهم ومغالا هم 
ا د ا 
اال اق اجتاسها :الجر العاسية .والاغول الفكري أن فظو ب مبيتهم » ورأوا 
أنه قد قضى علهم بالمذلة وهوان الشأن ع وشعروا ه فى قرارة ل بهم من 
النافلة . وكشف شعورهم بالإحباط عن نفسه فى عديد من محاولات الهحروب . 
وارتدوا إلى الماضى وإل المدينة الفاضلة وإلى اللاشعورى والوهضى وإلى العمرى 
والغامض وإلى الطفولة والطبيعة وإلى الأحلام والتبورات المذهبية العقلية أى أنهم . 
ارتدوا إلى صور الوجود والسلوك التى أشبعت تطلعاتهم فى الغلص من المسئولية » 
وأرضت رغبتهم فى التحرر من الإحساس بالهزبمة . إن كتا وفلاسفة الأجيال 
0 سلموا بسلطان الغير علهم لهم كانوا علكون زمام أنفسهم فضلا عن 
إكانهم بامكان خضوع الحياة للسلطة ا اسه مر بأبة 
وت خارجية على الإطلاق من جراء كك إكانهم كل أشكالها وإحساسهم 
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.بأنه ليس من حتى المحتمع الذى أنكر علهم كل سلطان على مجرى الآمور أن مبيمن 
على دوافعهم الفطرية بالقدر الذى كان من الممكن أن يباح لنظام اجتاعى أوفر 
. حظآ من التحررية قى كل من الميدانئن السيامى والفكرى . فن الحقائق الثابتة أن 
الشخص الذى بحس بالأمن وبجد اف النجاح مفتوحاً أمامه أحرى بأن يذعن عن . 
طواعية أعظم واستعداد أكر لمطلب امختمع بتخليه عن الدعاوى المتطرفة » على 
التقيض من ذلك الشخص الرم بالحياة التواق إلى المحد ٠‏ الضائق بالمحتمع برمته . 
ويظهر هنا اعّاد علم النفس ف الواقع على علم الاجتاع ٠‏ ذلك لأن معالحة الصراعات 
الداخلية وحلها يسسران أولا وقبل كل شىء وفقاً لمكانة الشخص ووظيفته فى 
امحتمع . فالحرى وراء الأصالة والمغالاة فى احترام الذات والذاتية المفرطة ليست 
من وجهة نظر علم الاجتاع إلا أسلحة يستعان مها فى صراع التنافس الناشب بين 
فرادى الأدباء والفنانين الذين فقدوا رعاتهم القدااى وطفقوا محسون بالأخطار 
التى تتبدد الوق الحرة الغفل من كل حماية . وتعد الخحالة النفسية الرومانسية ى 
كثشر من وجوههاً رد.فعل عصان للمنافسة الدائمة وخوفآ من الانكسار فى صراع 
يبلغ من الحتمية قدر ما يبلغ من الضراوة . وععنى آخر فانه يأتى نتيجة للشعور 
بالفزع والقلق فى صراع أبدى فى سبيل الحياة المادية والنجاح والنفوذ والقوة ‏ 
وهذا أول الأعراض المتميزة لعصاب عصرنا الحاضر . 


وتعتر نظرية التحليل النفسى ذاتها صورة من صور الرومانسية إذ يستحيل 
علينا تصور وجودها دون ذلك الطابع الرومانسى من التفكر ودون أن يكون نة 
تراث رومانسى ٠»‏ فان آباء فرويد الروحيين الفعلين إتما يدخلون فى زمرة 
اروهائمين كا أن المقومات الأساسية لمبج التحليل النفمبى فى النظر إلى الظواهر 
العقلية تعد من بين المدركات الأساسية التى يتضمئبها موقف الرومانسية من اللحياة 
فيشترك كل من فن التحليل النفسى والرومانسية فى النظر إلى اللاشعور بوضفا 
مصدراً لصورة من صور الحقيقة الواقعية » متمير'ة الصدق والثبات نى الأقل»إن 
لم تكن من الصور الاستشراقية السامية العليا . فان مبدأ نظرية التحليل النفسى 
القائل « بالتداعى الحر » ذلك الذى لا يتخذ فحسب أساساً لأسلوبه فى العلاج بل 
معياراً كذلك للفعل العقلى التلقانى » إثما هو تمط آخر من أغماط ٠‏ الصوت الباطن» 


لف 


الذى تنادى الرومانسية به . فضلا عن أنه لا سبيل إلى تصور تلك الفكرة القائلة 
بقابلية تحول الطاقات والاستعدادات العقلية » وهى الى تقوم على أساسها بأية 
نظرية التحليل النفسى برمتها » يكل ما فها هن ردود الأفعال وآليات الدفاع 
والتترير العقلى والتسائى ء أقول إن تلك الفكرة لا يمكن تصورها بغير السرة 
الرومانسية التى تقول بالإحباط » ودون قيام الحاجة الملحة الدائمة للتعويض » 
فى فترة وصفها فرويد نفسه بأنها فترة « ضيق الإنسان بالحضارة ٠‏ على الرغمه نأنه 
لم يدرك حدود هذه .الفترة »'وراح يؤكد بأسلوبه المعروف تعميم الحكم على الطبيعة 
الإنسانية مستنداً إلى موقف لم يكن يتخطى فى الواقع الحدود التارمخية البحت . 
وكيفما كان الخال فان نظرية. التحليل النفسى قد ظهرت إلى الوجود ى صورة رد 
أو حل للمشكلة الى تعانها حضارة انقسمت فها حياة الإنسان وعمله من جراء 
الأزمة الرومانسية إلى .قطاعين تان كا شبدت انشقاقاً ين حياته الخاصة وما 
يديه قى حياته العامة . ١‏ ْ ش 


: الفن بوصفه وسيلة للاشباع التعويفى‎ - ٠" 

إن من يدرك مدى التعقيد الذى تبدو عليه التجربة اسسية حرى بألا يقنع تماماً 
بوصف فرويد للمتعة الفنية بأنها إشباع تعويضى أو مخدر بحت أومسكن صرف . 
فن لا يشايعون المذهب الصورى أنفسهم إنما يؤثرون تعريفاً ينضمن فكرة الاستقلال 
الذانى للأثر الفنى باعتباره وجها من الوجوه على أقل تقدير » ويفضلون مبدأ 
د الفن من أجل الفن » بوصفه منهجاً ممكنا على الأقل . ذلك لأنه مهما كان امحال 
العمل للفن» فليمس لور أن يوادى أبة وظيفة خارجية إلا إذا انفرد عرراة 0 
بيد أن فرويد لم مجانبالصواب أساسا » فالفن نما هو مجلبة عظيمة لاراحة والهدوءء 
وإن كان وجه الخلااف هو أنه أشمل دلالة وأوسع معنى من ( الإشباع التعويةى 6 -: 
فكل عمل فنى «هدف إلى أن يكون تطويراً للحياة وتعويضاً عن نقائصها : 

فبغض النظر عما يلجأ إليه الفن من أساليب رخيصة بعض الثشىء » لتنميق 
الحياة ونجميلها وإخفاء مشكلاتها الحقيقية بالتظاهر بأنها أيسر على الحل مما هى عليه 
فى واقع الأمر » فلدى الفن وفرة من الوسائل الى تكفل له عقد نوع من المصالحة ‏ 
ولو إلى حين » بيننا وبين الوجود فى قسوته وفظاظته . ولافن على نفوسنا » فى المقام 


فى 


الأول » وقع ملطف » يعزى إلى مايبثه من منطق ونظام فى فوضى تنذر بالإطباق 
علينا تحن والعالم من حولنا . ويعمد الفن إلى التوفيق بين قسوة الحياة وعنطط منطى 
معقول ومن ثم مخلصها من ذلك الطابع التعسى الظاهرى وينزع عنها سنانها الى 
تبدومصوية إلى صدورنا . بيد أن وسيلة الفن إلى التهدئة هى الوصف أنحرد والقثيل 
المتعمد المعقد لكل ما تنطوى عليه الحقيقة الواقعة من دواعى القاق والألم وكل 
ما لايطاق ف الغالب الأعم . ورا أدخل الفن فى روعنا أن ما نكابده من محن إنما هو 
تمن الحياة الحوهرى والضريبة التى مجحب أن نؤدبها فى سبيل أن نأخذ بنصيب فها 
ا : بانخير الأعظم » : م إنه لو 54 الأمر إل انكل الاتهامات امحدفة عل 
قوة يقال ممسئوليتها عن شرور الحياة فقد خف ذلك من عنف الألم وذلك إذا ما أخخذ 
الفنان على عائقه عبء الدفاع عن الحنس البشرى . وكيفما كان الحال فان قدرة 
الفن على التهدئة والإرضاء تعزى أساسا إلى قدرة الفنان على المحاهرة ى وجه طغيان 
القدر » وعلى المصارحة بشكواه وعلى وصف الحنة عوضا عن أن يسقط ف يده 
ويرتج عليه إزاءها . كل ذلك من شأنه أن يدعم الآثر الذى محدثه العمل الفنى بوصفه ‏ 
انتصارا على قسوة الحياة وتفاهتها » ذلك الثثر الى وتخم لوضف رخ ذلك : 
اصطلاح قاصر يقول ١‏ بالتخديرية» ذلك أننا نعلم علم اليقين أن الفن يصن قى 
الغالب إلى تحقيق أعمق تأثير اوناك عن طريق تريره لام الذى نعانيه وحملنا ظ 

على الوعى به وعيا كاملا . 
ويشارك الأثر رافق سل البفظة فى كثشر من النقاط كما تؤكد نظرية التحليل 
النفسى يحق وذلك أن الأثر الفنى لا بمثل - دائما بطبيعة الحال ‏ الفردوس » 
ولكنه أقرب إلى أن يكون دانما صورة للمديئة الفاضلة » فان أشد الآثار الفئية 
التزاما بالمذهب الطبيعى ليس إلا مظهرا كاذيا أو أسطورة حول الحياة . فان ممة 
عنصرا من اللاواقعية والعمدية والتعسفية يتغلغل حتى أشد الأعمال حرصا على 
تصوير الطبيعة . فكل أثر فنى إما هو نحقيق لرغبة وانتصار على عالم تام الدلالة 
كامل الوضوح ء ولكنه فى العادة بعيد المنال » عالم نحيا أبطاله حياة تلام طبيعتهم 
واستعدادهم وإمكانيا” نهم تمام الملاءمة وبذلك يستعاد فهم المعنى الحقيق لاوجود 
١‏ وتتحقق له فى ذواتهم السيادة الكاملة المطلقة . والفن مهرب : إذ إنه يفر من الحقيقة 
الواقعة أو محطمها حتى مجعلها أخف عبئا وأسلس قيادا ؛ ولا غرو فان أعنف 
ألوان المذهب الطبيعى لآ تبلغ من الغرابة والرهبة ما تبلغه ا حياة ذاتها . إن الفن 
0 


عدنا يصورة للعالم تتميز عنطقها وإنسانيتها وبذلك يقدم لنا - على أقل تقدير ‏ 
صياغة لمشكلاته » وإن لم يقدم حلا لها » وإلا لما أصبح فى مقدورنا التعبير عنها بل 
لا أمكننا إحراكها فى الغالب الأعم . ظ 

إن الفن ملق عالما أفضل ووجودا أقل فى فوضاه وى غموضه وأكير اتساقا 
وثباتا » بل إن المأساة تعد » على هذا المعنى « أفضل » من اللحقيقة الواقعة » فهى 
توحى بما للحتمية والثبات من سلطان على ما قد يبدو ى صورة فوضى واضطراب. 
وعكن القول بأن المأساة ذاتها مدينة فاضلة » فهى صورة متوهمة لعالم من القوانين 
الحلقية الى لا تقبل التغيير ولا تخطما الفراسة ولا تحتمل الحدل “لها القدح المعلى 
والمكان الأسمى . إنها تبدع صورة طوباوية للحياة التى يتحد فبا الإنسان مع قدره . 
والى لا ينظر فها إلى مشاعره وآرائه على أنها محرد حالات مزاجية ونزوات ‏ 
فالمعايير التى تطبق عليه واللى يتخذها هو ى الحكي على نفسه إنما هى معايير لا تقبق 
الشك ولا تحتمل الحدل » ومن ثبات هذه المعايير واستقرارها تستمد حياته كلها 
انساقها ودلاتا . فالأساة مروعة ولكثيا ليست وعرئة ء أو مقبغنة أو اغدبطة لوعلية 
لعار . وقد محدث أن يفقد البطل حياته ولكنه لا يفقد قط شخصيته أو مثله وميادثه . 
ومكن القول بأن المأساة ( الدراما التراجيدية ) تعتر بصورة ما مموذجا للفئون حميعا » 
فهى تزيل التناقض بين مقدار الألم وعلته التى تبلغ حد التفاهة فى الغالب وبين 
الدواقع وآثارها والدعاوى الذاتية والأهداف الموضوعية ؛ إنها الرد الأمثل على 
الحاجة الكامنة فى أعماق ذلك الحافز عينه الذى يدفع إلى ابتكار الآثار الفنية . 

ولكن اذا نعلل تلك المتعة الفعلية التى نستمدها من صور اللخوف والفزع 
والموت والدمار كما تظهر فى الأساة ؟ وقد سبق أن وصف فرويد ذلك النوع من 
الإشباع الذى يتمثل فى ذلك الانغماس الغريب فى معاودة المواقف الصدامية الى 
تظهر فى الأحلام الى محلل ها عصابيو الحرب وفى ملاهى الأطفال بأنه نوع من 
الإشباع الذى مجاوز. « مبدأ اللذة و١2‏ . ويقوم هذا الانجاه كما أعلن فرويد على 
الدافع إلى مواجهة مشكلة مستعصية الحل ومجاءهة مواقف عصيبة محفوفة باللخطر 
المرة تلو المرة . إنها محاولة للتغلب على مشكلة صعبة عسيرة وذلك عن طريق, 
ملاحظدها ومواجهتها وإطالة التأمل والتفكير فما . فان الفن الذى يششر: فينا التفوو 
والقلق والانزعاج » كا هو الحال مع المأساة ( التراجيديا) إنما هو نوع من العلاج 
.بوسائل التحليل النفسبى » إذ محملنا على التسالم بالصعاب والصراعات والأخطار 
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القائمة » ويتبح لنا أن نحقق لأنفسنا الاستقلال الروحى عن طريق واحد وذلك بأن 
نصبح ونظل على وعى مما » وأن تجتنب كل وهم أو ادعاء أو خداع ينسج حول 
حلوها . كا أن نظرية أرسطو القائلة بالتنفيس 5:وطنوه جد فى فن التحليل 
النفسى التفسير والتأكيد المحددين ؛ ولا غرو فليس أصدق فى تعريف تقنية التحليل 
النفسى ويح اراسته للقصات: فلا عن الفق :مق ذلك التعريق“الدى. يقول: " 
بأنه أسلوب من أساليب التنفيس . 

وئمة خصيصة أساسية بعينها تشترك فها تلك التفسسرات التى قالت مبا. نظرية 
التحليل النفسبى فى الفن من أنه وسيلة للتسائ أو ا أو الإشباع االعؤزشن 
ألا وهى الطبيعة الدينامية للإبداع الفنى . ومثل هذا الطابع الثورى الحديد الذى 
يتسم به منبج التحليل النفسى ف النظر إلى وظيفة العقل إثما يتبدى فى هذا الفرع من 
فروع البحث مثلما يظهر فى سائر مباحث هذه النظرية . ولا شك فى أن أروع 
الإنجازات الى حققها فرويد وأعظمها نفعا تتمثل فى تصوره الدينااى للشخصية ٠‏ 
معنى تصوره لكائن على خلاف داتم مع العام ومع نفسه » مسوق من الداخل 
والحارج: كا مخضم لدوافع تخنى غالبا عن شعوره » ولا يتنبه أو يرتاب فىوجودها ‏ 
كا لا يكون من وجوه كثيرة ندا لها أى أنه كائن دام السعى فى سبيل إشباع حاجاته 
طالبا الحماية وال هروب والحياة . ولقد أدرك فرويد أن الانجاهات والنشاطات العقلية 
منشؤها الصراع ومن ثم فانها تعتتر من جراء هذا الصراع هادفة » أى أنهناك ‏ 
بعبارة أخرى » مخططا أو نوعا من الاستراتيجية » أو وكالة تقبع فى أعماق ساوكنا 
وتقوم ممهمة التخطيط والتوجيه والرقابة ثم الخداع فى الغالب العم . وتذهب نظرية 
التحليل النفسى فى وصف العقل إلى القول بأنه نظام قاثم على العلاقات المتداخلة 
والتفاعلات ونظام خاضع للاعتّاد المتبادل والوحدة الوظيفية كا تتصور العقل وكأنه 
فى حالة تغبر داثم متصل » تتحكم فيه عوامل متفاوتة التأثر ودوافع متغرة القوة ) 
فضلا عن كونه مهدا لشتّى الحصومات والمصالحات والتحولات والتعويضات كا 
تنصوره فى أوضاع درامية تأخذ فى التعبير عنها إطار الكبت والكبح والتخنى 
والانحراف. ومن رأى منهج التحليل النفسى أن الحياة العقلية تنشأ أول ما تنشأ عندما 
تواجه الدوافع الغريزية المقاومة من جانب قوى الكف والتحرمم . فلن تتخذ هذه 
القوى قط الماهية النفسية إلا إذا صادفت نمة معارضة: وإلا فان الحياة ستتحول 5ا 


ه* 


ستبق كذلك مجرد حياة نباتية الفو ولكنه ما إن يسمح لهذه الغرائز بالدخول إلى 
العفل حتى يصبح من المستحيل قهرها » ذلك أنها بارادتها الذاتية ودهاتما تسيطر 
على الحانب العاقل ل ل ل لا 
الشخص اللاعقلية وأنشطته غير المعقولة . 


والطاقة الغريزية ذاتما الى تُعتتر مدركا أوليا للغاية فى نظرية التحليل النفسى 
تعتير على ذلك طاقة دينامية . فان تقسيم العقل إلى قطاع شعورى وآخر لا شعورى 
إنما يكشف عن فكرة واج عاك اج ري قاد ازمر زعا سيدا عل الدوام يون 
العقل الواعى واللاوعى . فالى جانب الميل المتصل إلى كبت الدوافع ف اللاوعى 
فهناك ميل آخر للسماح للحوافز اللاشعورية باللحروج إلى النور ؛ وتعتير فكرة الكببته 
التى تمثل حجر الزاوية فى نظرية التحليل النفسبى مدركا ديناميا أؤلا وأخيرا . 
وتتبدى الدينامية النفسية على أوضح صورة فى تخليصها اللاشعور من كل اسلو 
مناقضا لبقية جوانب الشخصية » ومما يشكل خطرا على احتفاظ الأنا بوظيفتها 
كوسيلة لتوطيد النظام والاستقرار فى المحتمع . غير أن المادة المكبوتة تجنح إلى العودة 
عنوة إلى العقل الواعى وبذلك ينشأ » وفقا هذه التحركات» تقلب وتذبذب داثمان 
. نحتويات العقل الظاهرة والباطنة . والعوامل الباطنة تكشف عن نفسها بوساطة العناصر 
الظاهرة ومن خلاها أيضا كما أن كل ميل عقلى فى موقف معين ثل فى الواقع تركيبا 
جدليا يشتمل علبما معا » فالانجاه العقلى ينطوى على نواح إبجابية » وأخرئ 
سلبية . وقد تذهب نظرية التحليل النفسى بأسلو-با الحدلى فى التفكنر إلى حد القول 
بأنكلا من الاتجاهين الإجانى والسلبى حيال الحقيقة الواحدة يقفان على قدم المساواة 
ىْ نظر علم النفس ء فالحصومات القائمة بين « الهو » والأنا وبين الأنا « والآنا 
الأعلى » وبعن مبدأ اللذة ومبدأ الحقيقة الواقعية » وبعن الطاقة الخنسية والعدوانه 
وبين السادية والمأزوكية » وبين الانطوائية والانبساطية » والفمية والشرجية » 
واللنسية القررية بواظاسية اليه + .وعده كبن آيضا من القاقات اك تمر هذه 
المحرى » إنما تعتدر حميعها مماذج على الدينامية العقلية . والعصاب نفسه إنما هو ظاهرة 
دينامية وصراع محتدم داخل النفس » وهذا هو الحال كذلك مع الفن . 0 
2 وتصف نظرية التحليل النفسى العليات العقلية على اعتبار أنها تتم عن طريق, 
نحولات وتكيفات ووظائف تعويضية وإبدالات مستمرة متصلة . أما قابلية اتتعدحولس 
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أى مرونة الدوافع وقابليتها للتغر ‏ إنما هى الصيغة الفعلية لديناميات العقل . 
الحانب الأعظم من الحياة العقلية يتخذ فى نموه صورا 'شتقاقية ملتوية مثل المبالغة 
ف فالغل والتريرات العقلية والأعراض والرموز والتصاحات والتعويضات . 
أما النتيجة الى تسفر عنها هذه التيارات التبادلية المرنة فهى عالم مجهول بالأسبة لعل » 
وحياة ملؤها الغش وخداع النفس والالتجاء الداكم إلى مظاهر المروب النفسية . 
فشاعر الحنان والعطف الى يبدما الناس لا تعدو ى الغالب أن تكون واجهات 
1 ما بعقولم بدلا من الكشف عنما . إذ يعندوة (إل ا[شقاء ارعباطط عبن مشرواع 
من الوجهة الاجتاعية أو اللخلقية خلف قناع من الكرراهية الظاهرية وإلى إخفاء حهم 

المفتقد خلض قناع من الحدب والولع المفرطين وإلى إخخفاء فقدان الثقة بالنفس وراء 
قناع من الكبرياء الكاذب . .وغاليا ما يكون اللحوف قناعا للرغبة كما أن المرض 
وهو صورة من صور الدفاع والعذاب عقاب ينزله الشخص بنفسه ولايبق هناك 
ما مكن اعتباره حقيقة واقعية لا يتطرق إلها الشك فى لعبة الاتجاهات اللحادعة هذه. 
إلا الحدل بين الشببوات والضابط الخلق لا » والتفاعل بين الغرائز والمكبوتات » 
أى المغالية المتمادلة بدن القوتين الأساسيتين المؤلفتين للعقل . فالفرد إنما مخوض 

.حربا لا هوادة فها فى سبيل إشباع رغباته ومن أنجل اللذة والحب والأمن وامكانة 
والقوة . والأهداف المرتجاه من هذه الحرب هى التى ترمم خطة السلوك وتحول 

كل خطوة إلى نشاط ذى دلالة وهدف . فالعمليات العقلية تعمل بتوجيه من منطق 
اللاوعى وهو نوع من الدهاء العقلى الذى يعد أشد منعة وحتمية من انتصار العقل 
لدى « هيجل )» أو أى مبدأ فلسنى نجريدى آخر : 


وسح العبل خلينا أن تدرك إل آي حدد نيدي تقسر 0 للفق و الدب بالففدل 
هذه النظرية من علم النفس » الى تكشف الحىء » والتى نحاول بدلا من أن تكتق 
من الظواهر الروحية تمظهرها اللحازجى » أن تتفهمها ؛ على اعتبار أنها مناورات 
عدوائة دناعت أولا وقل كل شي .نامج على اندلق كر ناف السو لا 
فحسب فه النشاط الفنى » بل إن هذا النشاط حرى بأن حمل لنا معنى أكبر إذا ما نظر نا 
إليه على اعتبار أنه إحدى حيل الاستر اتيجية العمّلية ووسيلة للغلبة أو الانتقام وصورة 
من صور الدفاع أو الحروب . وإن جوهر ما أسهمت به نظرية التحليل النفسى 


ف 


فى سبيل فهم الفن » لا يقوم فى واقع الأمر على تعريفها البيولوجى للأثر الفنى - 
ععنى كشفها عن أصله الشبق أو تفسير ها للرمزية الحنسية الى ينطوى علها ا بقدر 
مايقوم على نظرتها إلى”النشاط الفنى بوصفه جزءا من مخطط عام يستهدف الترير 
العقلى والنسويغ الذانى » ولا يتخذ م نأاستر الدوافع الليبيدية غابته المفردة أوأزهدفه 
«الأأوحد . ومن م فان اصطلاح « التبرير العقلى ) إثما هو أصدق » بغر شك» 2 
.التعبر عن واقع الحال فضلا عن دقته وشموله » من اصطلاحى التسابى أو اصطناع 
:الرمز وذلك لأن دلالاتهما الحنسية محدودة اغايةة. بيد أن فى مقدور فن التحليل 
لقم بورصيلة لخدف نظريات التعرير العقلى » أن يقدم أجل االحدمات ليس فحسب 
إلى تاريخ الفن ومناهج النقد المتعلقة به بل إلى العلوم التارعخية والاجتاعية بعامة » 
فزعا أمكنه أن مد مذهب الادية التاريخية فى المقام الأول » بنموذج نفسى » مبينا 
كيف يظهر ١‏ الشعور الزائشر» إلى الوجود » وكيف تتحول الحقائق الى حمل 
طابعا بيولوجيا خاصا إلى انفعالات وآراء وعقائد ومبادئ . فنى وسع المادية 
.التاريحية بوصفها فلسفة منطقية للتاريخ والتحليل النفسى باعتباره نظرية دينامية 
اللعمليات العقلية أن يتآلفا إلى مدى بعيد . فانهما إنما يسيران فى واقع الأمر على 
الدرب ذاته على الرغم من افتقارهما إلى الثقة المتبادلة . فكلاهما ينظر إلى الإنسان 
على أنه كائن نفسانى روحاى مخوض غمار كفاح مرير يضطره إلى استخدام كل 
ملكاته وقدراته لكى محتفظ بوضع متوازن بين القوى المتعارضة التى تتحكر فى 
-حيأته . 


بيد أنه إذا كانت أعمق الاستبصارات ( الحدوس ) التى توصلت إلها نظرية 
التحليل النفسى فيا منص بوظيفة العقل تعزى إلى الطابع الدينائى لهذه النظرية » 
فان بعضا من أزذل نقائصها ترجع إلى افتقارها إلى القدر الكاق من هذه الدينامية . 
«فالت<ليل النفسى لا يرى فحسب أن التكوين البيولوجى للإنسان أو ما يسمى 
« بالطبيعة الحيوانية الى لا تمحى )ذو طابع ستاتيكى متزن » بلإنهيتورط أيضا 2 
كثر من 7المفاهم غبر الدرنامية أو الحركية الأخرى . فهناك ؛ بادىء ذى بدء ؛ 
.الككوين الثابت للدوافع المكبوتة » ثم الوضع غير المتحول لمضمون اللاوعى كله » 
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الأطفال ومخاوفهم التسلطية فى نظر التحليل النفسى ثابتة أيضا لا تتغنر » كما أنه 
تمارس تأثيرا داثما فى سلوك الفرد » بل إن اختيار المرء لصورة ميله الحنسى لينتمى 
كذلك إلى تلك الفئة من الميول الصلبة والقوارات غير القابلة التقض . إن الصيغة 
الثابتة لأعماط الشخصية ء ولا سما تلك التفرقة التى أقامها يونج بين الانطوائيين ‏ 
والانبساطيين » لتتنانى تماما مع مبادئ علم النفس الديناميكى » ذلك لآن الشخصية) 
كما يستدل من نظرية التحليل النفسى ذاتها قابلة لاتحول » وقد يكون الشخص. 
انطوائيا فى ناحية » انبساطيا فى ناحية أخرى 20 . فليس فى واقع الأمر نمة مضامين 
ذائمة للعقل » أو أنماط جامدة للشخصية أو قوالب راسخة للسلوك ؛ بل هناك. 
فحسب مواقئط سيكلوجية متباينة ذات عوامل دانمة التجدد وتوليفات جديدة. 
ووجوه داتمة التقلب . فليس نمة شىء فى واقع الآأمر يظل ثابتا ى الذهن » طوال. 
أية فترة زمنية قابلة للقياس » بل إنه خلال الفترة الزمنية الواحدة » لا نمثل شخصية. 
فرد بعينه كلا متسقًا ثابتا » فقد يكون كرما أو شجاعا أو حازما بالنسبة لعلاقات 
بعينها وقاسيا أو خسيسا أو ضعيفا بالنسبة لعلاقات أخرى » ورعا اتصف بالواقعية 
. والروح العملية والنشاط الملحوظ فى ظروف معيئة » على حين يكون كسالا ند 1" 
عن الواقع العمل كل البعد فى أحوال مغايرة . 


وإن أكثر ما يظهر على نظرية التحليل النفمبى من تبسيط مخل فى معا حتها للفن ؛ 
مرده إلى عدم توافر دينامية التفكر لدبا بالقدر الكافى . فنى مقدور نظرية التحليل 
النفسى إذا ما استعانت عدركات أكير مرونة » أن تخفف على سبيل المثال من. 
تأكيدها لمواقف أوديب فى الأدب » وتولى اهتّاما أكير لخالاتها الكثرة المتايزة ؛ 
وأن تتحول عن مبدأ الوجود الثابت للدوافع إلى النظر فى تطورها » وعن تمسكها 
الفقطرى والداتم إلى اهام أعظم بالحالة الفردية الواحدة . وثى وسعها أن تتحول. 
إلى نظرية أكثر شولا وأقل توكيدية » دون أن تفقد بالضرورة قوتما المأثورة عنها . 
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5 البزعة النفسانية المتطرفة واستقلال الصور الروحية : 

لقد حقق فن التحليل النفسبى » عقارنته بالمناهج الأكادعية السابقة » تقدما 
ثوريا فى فهم الفن لا يقل حدة عن ذلك الذى أحدثه فى مغمار هم التهنات .قهز 
أول صورة بناءة فى واقع الأمر من صور عم النفس النشوش » وأول ما أشار إلى 
أصول ذات صلات حقيقية مخصيصة الموقف الفردى أو النشاط الإبداعى . فان 
نظريات علم النفس بعامة اتى سبقت فن التحليل قد أحذت عمناهج العلوم الطبيعية .؛ 
ععنى أنها سارت فى دائرة مقولات العمليات الكمائية وما ممت إلمها بسبب أو القوى 
الميكا نيكية » وردت الظواهر العقّلية إلى مكو نات المفترضة » وحاولت استعادة 
صورة العقل الواعى استنادا إلى عدد من العناصر المتبادلة الثابتة » ألاؤهى الاحساسات 
والمدركات الحسية وردود الأفعال المهرية . وقد جرد علم النفس التقليدى الذرى 
العقل البشرى من شخصيته وحوله من حقيقة حية ملموسة إلى #صلة عوامل 
مجريدية هى مكوناته . أما فن التحليل النفسى فانه يرى فى العقل على الرغم من 
تزوعه شيثا ما إلى تنميط النزعات والعمليات وهو أمر لا مندوحة عنه فما يظهر : 
تعبيرا فريدا واضحا لا نظير له عن سيرة حياة الفرد . فان فرويد ينظر إلى كل ظاهرة 
عقلية يضوء علاقتها بالشخصية حيعهاءولا يبتر قط استمرار اللحهرة الفعلية. فليس 
فى سلوك الفرد من -حظات عذعة المدن أو الاقف فكلا هر ةفق علو أشنا لعقل عرد فين 
نشىء بعينه » معنى أنها مطية محددة الدافع » بلإ نكل اللامعقولات ومظاهر الشذوذ » 
وكذلك أنواع الأداء الحاطىء والأفعال الصادرة عن وساوس متسلطة » فضلا عن 
الإحباطات وانغخاوف المسترية الى كانت تعزى قبل فرويد إلى مؤثرات تخارجية 
وعرضية مجردة» بات ينظر إلها بى الوقت الحاضر بوصفها ظواهر خاضعة لعوامل 
فسيولوجية » ويعزى وقوعها إلى بواعث هادفة بفطرتما وإن كانت لا شعورية . 

وتكن أثميته نظرية فرويد من الوجهة التأرعخية » فى أنها أول نظرية فى علم 
النفس قابلة للتلقين والتطوير منهجيا فضلا عن أن ا أهدافا لم يكن يسعى إلما قبل 
ظهور نظرية التحليل النفسى إلا الكتاب الروائيون المسرحيون بطريقتهم العشوائية ؛ 
كا أنها تمثل أيضا المحاولة الأولى لمعالحة الشخصية الإنسانية منهج ممكن ممارسته و تلقينه 
بوصفه « أسلوبا تقنيا » وضعيا علميا . ويمكن القول بتعبير آخر إن نظرية التحليل 


مم 


النفسبى تمثل الأسلوب المهجى الأو ل لاستقصاء الدوافع والإحباطات والانفعالات 


؟الشخصية على أالرغم من أن مدركات التحليل النفسى حول الاتجحاهات العقلية . 


ترجه 


لاتتمتع فى ذاتما على الدوام بالقدر الكاى من المرونة . فلا يولد الشخص بصفات 
ثابتة ولا تكتدب شخصيته قط ميات لا تتغنر أو تتبدل ١‏ ولكنه حتى وإن بدت . 
نظرية التدليل النفسرى فى هذا الصدد متمحفرظة شيئا ما فانها تتمتع باحساس قوى 2 
أكيد بالبنية المعقدة والطرق الملتوية للعقل البشرى » فضلا عن أن الفائدة الى تعود 
من منهجها غير التقليدى فى تفسير الآثار الفنية تفوق كل تقدير . غير أن محور 


٠رالتساؤل‏ هو ما إذا كانت هذه تمثل الهج الصحيح فى دراسة كيان عضوى صورى 


مثل الأثر الفنى . نان الآثر الفنى لايلبث أن يتخلص من صاحبه » بمجرد أن تم 
عملية الإبداع على نحو قد يوحى لنا بأن وعينا بدور الأثر الفنى فى حياة الفنان قد 
يؤدى إلى طمس معناه الذاق أو منطقه الباطن » ععنى أنه ممحو الأسس التى تتحكم 


فى كيانه العضوى الصورى . فالمزة الفنية لمثل هذا الكيان العضوى ضعيفة العلاقة 


أو لا علاقة لها على الإطلاق بصلاحية الأثر الفنى لحل مشاكل صاحبه الشخصية . 
فليس للدلالة الحمالية لأثر فنى من معادل نفسى ؛ ععنى أنه قد يعزى إلى الاستعداد 
العقلى الواحد منتجات تختلف اختلافا جوهريا من حيث نوعيتها . فالظروف 
والأحوال النفسية ليست إلا من قبيل الفرص السانحة ؛ فهى تمكن من نخلق الآثر 
الفنى ولكنها لا توفر المادة التى يصنع منها هذا الآثر . فقد تكون عقدة أوديب 
أو الرغبة فى مضاجعة امحارم أو المخاوف التسلطية أو الارتدادات أو النزعات الشبقية 
أو العدوانية من بين الفرص التى تثشر الفنان ولكنها لا توحى له بكيفية تحقيق ما يبدع . 

وطلما قيل إن القصيدة الشعرية قوامها. الألفاظ لا المشاعر إذ إنها تتبع منطق 
اللغة لا منطق الأحاسيس والعواطف . ويدين الباعث الانفعالى مما يكاسبه من دلالة 
فئية لسياق الأثر الذى يندرج فيه » وليس لسياق الدرات التى ينبثق عنها . وإن 
هذا الباعث الانفعالى إتما يستمد حياته كا قال شي ىب الوك لمق الفضيدة 
ذاتها وليس من سيرة الشاعر » 2١0‏ . ورنما أصبح مضمون الأثر الفنى برمته غفلا 
من كل جدة أو معنى إذا ما انتزع من نسيج الأثر ورد إلى التطور النفسى المتصل 
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أى إلى «سيرة الشاعر » . وخخلة القول أننا كلما اقتربنا من منشأً الأثر الفنى بعدنة 
ْ على الأرجح عن دلالته الفنية . فقد تؤدى بنا المغالاة فى رد الأثر الفنى إلى تاريخ 
حياة الفئان إلى إساءة استعمال عل النفس أو إلى النزعة النفسانية المتطرفة . وكيفما 
كان الحال فان سبرة الفنان ود دنا عمله مثلما محدد عمله كذلك سيرته . فام,ها 
متدأخلا العلاقة 3 يتعلق أحدهها لسر طيا بالآخر ل وجوه عدة 0 الفنان 
تعبير عن موهبته .وموهبته نتاج حياته . فان الفنان حارس عن طريق نوع من التوقع 
المادقء المناسبة لأعماله أى أنه بعبارة أخرى بجعل من <ياته ما يستطيع #ثيله و:#فسعره 
كفنان 2١(‏ . ومن ثم فان مشكلة العلاقة الحدلية بين الآثر الفنى والشخصية لن جمدلا 
غبر حل عقم إذا ما بولغ فى الاهتّام بسيرة الفنان . 


غير أن رد الآثر الفنى إلى سبرة صاحبه ليس إلا أحد متغغرات مذهب التطور 
الذى يرى فى المرحلة الأولى من أية عملية المنشأ الحقيق'لنتيجتها . ولو سلمنا بأن 
الحقائق المتصلة بانسنرة » كتلك اتحيرات البى تصفها نظرية التحليل النفسى » تمثل. 
نقطة البداية ق إبداع الفنان » ذا مد ذللك أن نقرر أن الحطوة الجاسمة ى خاق 
الأثر الفنى بوصفه منجزا روحيا فريدا لا تخطته البصيرة وليس له من. شرياك 
أو نظير » تقع ى مكان ما من الطريق الموصلة بين نقطة البداية والصياغة الأخيرة 
للأثر الفنى :. إن هذه للحرافة من نخرافات التفكير البيولوجى أن ينظر إلى الارحلة 
الأولى من عملية معينة على أنها الأساس والكوترفة والموفه بالنسبة للائيجة اأتى تسفر 
عنها هذه العملية أياكانت » وأن نتيجة أى تطور لا تمثل غالبا غير نتاج ثانوى للحيول 
القائمة منذ البداية . ومن شأن أى تفسير نشو » ومنمم أى تفسير سيكل وج ألا يلى 
بالا لدلالة الاتحرافات والتغيرات التى تطرأ على ميل مبدى بعينه خلال عملية " 
التطور كا لا تتطبق أهم خاصيات الأثر الف نى تحال مع أشد العوامل أصالة أو تساطا 
على فعل الإبداع . فقد ثبت أن المز ة الفنية أو الطابع الحمالى عر ضيان من وجهة 
النظر النشوئية » سواء الفسيولوجية أو النفسية بل والاجتاعية أيضا . ومن ناحبة 
أخرى فان تلك المهارات واللسرات التى يعزى إلها منشآ الآثر الفنى 3 ا 
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النفس بعامة ونظرية التحليل النفسبى مخاصة لتتمثل على الأقل ىف غضون فترات 
تار نحخية بعينها فى عديد من الانجاحات الإنسانية » وهى مسئولة على حد سواء عن 
آثار فنية وغير فنية © أو عن متجزات انه أو .فاشلة فقا . وإنه أن قبيل الأخذ 
الزعاك الشكانة اللكترافة أن سان إل القن ١‏ القق مروع اق«واويقة أ مياه 
بالانجاهات وانمرات العقلية . وقد تكون الحقائق وا وا ل دي 
أسلوب 5ه تشكيله ولكنها لا تشير حال إلى بنيته الصورية . والفن تعبير فى الغالب الأعم 
ولكنه لم يكن قط تعببرا فحسب . فبغض النظر عن وظائفه العملية التى تبلغ حدا 
بعيدا من الانساع والتباين » فانه ينطوى على عدد لا نبانى من العناصر التقليدية 
النتقلية التى قد يتشرب مبا الفنان دون أن تكون صادرة عن حاجاته الذاتية أو مراميه 
أما تلك الدعوى القائلة بأن لكل خطوة مفردة فى مغمار إبداع الأثر 
الفنى وظيفتها أو دلالتها الحمالية » أو أن لا « معنى » موضوعيا على الإطلاق » 
فليست إلا محاولة لإضفاء مظهر اللشمية عل :ما هو رهن بالاتفاق والاختيار 


الشخصية . 


وقد صرح فرويد ذات مرة فى رد له على سؤال وجهه إليه الفنان السريالى 
الفرنبى أندريه بريتون بقوله إن الحلل لايعنى شيئا آخر سوى العلم بشخصية الحالم 
وصراعاته وأعراضه وخحراته الماضية . أما الأثر الفنى فقد يكون على النقيض من 
ذلك عظم الدلالة إلا أنه لا بمدنا بأبة معلومات من هذا القبيل عن صاحبه . وكان 
لفر ويد نفسه أن أقر فى أحد مؤلفاته الأخيرة بأن القدرة الإنتاجية المؤلف لا تتبع 
على الدوام حسن نيته وأن « الأثر الفنى إثما ينمو وفق هواه بل قد يواجه مؤلفه فى 
بعض الأحيان فى صورة خلق مستقل غريب)22. وإننا لنقف هنا فىواقع الأمر على 
قرينة واضحة على أن فرويد كان محس إحساسا ليس باليسير بثقل العوامل غير 
النفسية فى تنظيم الآثر الفنى ١ ١‏ 1 

ومع ذلك فان الميج التركيى فى تفسير الفن لا يقضى ببطلان وجهة النظر 
النشوثية . فكما عحق لنا أن نفسر الآثر الفنى على اعتبار أنه جهد يبذله الفئان للتعببر 
عن نفسه فن حقنا أن ننظر إليه بوصفه نظاما لا شخصيا مكتفيا بنفسه اكتغاء ذاتيا . 


١‏ ( .164 .م ,(1939) موتعطامده84 لصه 5عده81 ١‏ : لبععظ1 
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فنى وسع المرء أن يركز انتباهه على رمزيته بقدر ما يركزه على ما بين عناصره من 
تكامل وتفاعل . فان كل معلم للأثر الفنى يتحدد بطريقة مزدوجة وذلك بالاستناد 
إلى الأثر الذى «بدف إلى إحداثه وبناء على السرة التى صدر عنما . فالحق أنه يثبت 
ذانة نمو أ كن مو ري وعد . فهو يبدو ىا لو كان تعبيرا عن شخص تثواق 
إل أن يكشى عن كن للف كس عون ل الرقض اذام ونا لتبيض الانقياء 
مها إلى أشخاص آخرين . ومع ذلك فان الأثر الفنى لا يتحدد فحسب بعقل الشخص 
. الذى يؤيد إلتعير عن نفسه أو نشر رسالة بل يتعين كذلك بوعى ذلك الشخص بأنه 
عرض الأغر اف لق قله أن لكان ونا له اما ود عد عبط دبا لوس تلو امقر قات 
الحتمية لأسلوب التعبير المفهوم . وبوسعنا أن نفسر جانبا كبير! من العناصر المكونة 
للأثر الفنى على أساس مما يسمى « بتاريخ الفن بلا أمهماء » أو عن طريق مذهب ى 
نقد الفن يتجاهل شخص الفنان . بيد أن ثمة عناصر مكونة أخحرى يتعذر إدراكها 
تماما إذا ما فصلناها عن وقائع منشتها . ولا تتفق هذه مع الكل الثابت لأثر فنى 
متكامل صوريا إذ تبدو على النقيض من العناصر الأخرى » عرضية تعسفية » مهما 
بلغ التعايل النشونى الذى محدد وجودها من شدة وصرامة . ثم إن الآثر الفنى قد 
ينطوى على بعض البواعث البى تبدو عرضية مستعصية على الفهى حتى من وجهة 
النظر النفسية وذلك بالمعنى الأكادعى القدىم لهذا اللفظ . إذ تظهر طفرة ودون 
سبب واضح كا لا تنم عن أية علاقة مباشرة ببقية الآثر الففى تركيبيا أو نفسانيا . 
فائبا لا تأتلف وحملة الأفكار والمشاعر الى يقطع « تمثلولها » فى وعى الفنان استنادا 
إلى العمل الفنى فى مجموعه . وأملنا الوحيد فى الوقوف على تفسير لوقوعها معقود 
على فن التحليل النفسى باعتباره نظرية تقول بالعلاقات القائمة بين عمليات العقل 
الشعورية واللاشعورية . ظ 


وتقوم نظرية التحليل النفسى فى الفن على أسس سيكلوجية صارمة » فليس 
ها من منهج مباشر أو اهام خاص عا نفهمه من الاصطلاح القائل بالمعنى الذائى 
أو المنطق الباطن للأثر الفنى » فليس من اختصاصبها أو صلاحياتها الكشف عن 
البنية الشكلية » كنا أن من رأى فرويد أن الاستمتاع بالشكل الفنى » الأمر الذى 
بعجز عن تفسيره » بل لا نحاول تفسيره » يعر عدم المعنى فى حد ذاته أى أنه 
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محرد لون من ألوان الإغراء أو كما يسما ( لذة مهيدية ) مرناكه دام 06 > يراد مبا 
ش فتح شهبة الحمهور . وفن التحليل النفسى هو علم نفس الالجاهات الذاتية 
الغر ضية وليس علم نفس صور التعبير الموضوعية . إنها نظرية فى الدور الوظبنى لاعقل 
وليست نظرية فى ١‏ القوضعات» التى تدين ععناها وتآشرها - من بعض الوجوه ‏ 
إلى عوامل حرج عن نفوذ الفنان الفرد . فنظرية التحليل التفسى لا تتخلى قط عن 
التيار المتدفق المتصل للحياة العقلية ولا جر قط جهاز العقل النفبى » ا لا تقطع 
صلئها قط أيغنا بالأساس البيولوجى لذلك الحهاز آلا وهو الغزائر والحاجات المسدية 
وطلب اللذة . فان التكوين المي لوعي و النظاد الغريزى يرتبطان وفقا لنظرية 
التحليل التفسى بالمقومات اللازمة لصور الحياة سواء العقلية أو البدنية . ويلعب 
الواقع البيولوجى للغرائز ى نظرية فرويد دورا مماثلا لذلك الذى يقوم به الواقع 
الاقتصادى للإنتاج لدى مذهب الادية التارعخية . وفن التحليل النفسى شأنه شأن 
فلسفة ماركس للتاريخ يعد مذهبا ماديا وضعيا ؛ إذ يستند إلى عام الأحياء كما تستند 
النظرية الماركسية إلى عا الاقتصاد . فالعقل موصول بالحسم وموصول بالعالم عن 
طريق الحسم وليست الغرائز كما يصرح فرويد إلا « مطالب واجبة على العقل بسبب 
علاقته بالحسم» (©. وإن نظرية التحليل النفسى لعلى حق ماما حين تقول ١‏ الإنسان 
الطبيعى قاثم معنا على الدوام » ؛ بيد أنه يغيب عنه أنه ما داعت لا توجد هناك 
ظواهر عقلية بحت فليس ثمة مناشط إنسانية عكن تفسير ها على الصعيد البيولوجى 
البحت 9؟ , فاننا لانرى ق الواقع كمة غراثر غير عخماعطة أو غير مصابة عر 
أو ذات صبغة إنسانية عامة » بل نقف فحسب على متغيرات منها مهايزة تارئكيا . 
فانسلوك الطبيعى على الصعيد الإنسانى فكرة تجريدية لا تقل فى جرأتها وبطلان 
حجتبها عن القول بالقوة الروحية المطلقة غبر المحدودة التامة الاستقلال : 
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نم 


ه - نظرية التحليل النضمى وعلم الاجتاع والتاريخ: 

طالما أنحى باللائمة على نظرية التحليل النفسى لإغفاها الناحية الاجتّاعية واعتبارها 
. الإنسان مجرد كائن بيولوجى ععتى أنه كائن لا اجمّاعى أساسا . ولكن الواقع هو 
أن نظرية التحليل النفسى تنظر إلى الإنسان بوصفه كاثنا لا تار نخيا و تطبق وضعه 
الراهن على الوضع الإنسانى فى صورته امحردة البحت ود 
الأساسية لنظرية التحليل النفسى تمثل بالفعل مقولات اجتاعية » كا تفقد تفقد كل معنى 
محدد إذا ما انتزعت من محيطها الاجتّاعى . فان الأسرة الى تتشكل فها أساسا حياة 
الطفل المقبلة برمتها تؤلف حماعة من حماعات المحتمع كا أن العلاقات التى تربط بين 
أفر ادها إثما هى علاقات اجتاعية . والنظام الذى يشير إليه « مبدأ الحقيقة الواقعية » 
إما هو المتمع » كما أن الحقائق الحامدة التى تؤدى إلى إحباط وإعجاز وإفناء 
الشخص الساعى فى طلب اللذة إن هى إلا مواصفات وأنظمة اجتاعية . وأشحمرا فان 
الأنا الأعلى لا يعد و أن يكوك ينا المتستيع ٠‏ ومعربا عن خلاصة إنجازاته الثقافية 
كا تظهر : فى صورة دعاوى وأوامر وشرائم : خلقية وتهديدات وعقوبات . غير أن 
سه اع ع ا ا د او 
كنا أنها تنه تفتقر إلى التعريف التاريخى . فالأسرة كا ب لذن ادر فسن طق داقن 
أبدا تلك المنظمة القائمة على الزواج المفرد والى تقر بالسلطة الأبوية وتحتفظ بتوازن 
مزعزع وتتعرض لأخطار جذرية » وذلك بغض النظر عن الحقائق التى تعدل من 
طابعها على مر الزمن . ويعنى الواقم الاجتاعى دوما المحموعة ذاتها من المحرمات 
والكبح ذاته للذة . كما يظهر الأنا الأعلل عل ارك اده حدود 


الز مان والمكان » وشخصية سرية خفية خارجة عن حدود التاريخ 


وعلى ذلك فاننا نجانب الصواب بقولنا إن نظرية التحليل النفسبى لا تأبه بالوضع 
الاجتاعى للفرد . غير أنه إحقاقا الحق ينبغى أن نؤكد حقيقة 7 تذهب إلى حد 
اعتبار الظواهر الكستاعية درن أو الديكتاتورية نتاجا الدوائع الغريزية كا أنها 
تفسر بنية اجتماعية كالنظام الرأمهالى ‏ مع تراكبه المفرط وتعقيده التارنخى الشديد ‏ 
بذلك الميل البسيط المتجانس إلى الشبقية الشرجية . ويرجع السبب فى فساد«مدركات 
نظرية التحليل النفسى الاجتّاعية أساسا إلى الحقيقة المائلة فى أن هذه المدركات تذهب 
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إلى تصور الفئات الإجاعية » بل السلوك الاجتاعى » وكأنها صور مكيرة 
للأشخاص أو المواقف فردية أسطورية الصبغة . فان مقولات مثل ‏ العقل الحماعى ) 
أو « الذاكرة الجماعية » وناهيك عن ١‏ اللاوعى الجماعى » لدى يونج تصدر عن 
التطبيق العشوائى المباشر لاو عل لل افرط عل عار افعو الجماعات . أما عن 
منشاً هذه المدركات اللحاطئة مصدره أن فرويد يدرج مبحى الاجمّاع والتاريخ 

فى عام النفس وينادى بأنه ان #الارعل رجه الايد غير مجموعتان من المباحث: 
العلمية وهما علم النفس بشقيه النظرى والتطبيق ثم العلوم الطبيعية «9© , 


وما يؤكده فرويد أن سلوك الأشخاص ممختلف باختلافهم حتى فى ظل الظروف 
الاقتصادية المتاثلة . ولعل ذلك صميح بيد أن سلوكهم يبدو تى الغالب متائلا إلى حد 
بعيد على الرغم من اختلاف تكويناتهم النفسية » وذلك فى ظل الأحوال الاقتصادية 
المتاثئلة ها يتخلون انجاهات اجتاعية موحدة مثل الوعى الطبق والمناخ الروخحى 
للعصر والحركات السياسية أو الديئية أو الفنية الثابتة . وتدور هذه المسألة جميعها 
حول الحقيقة المعروفة الماثلة فى التفاعل ببن التكوين البيولوجى والبيئة ‏ وبين الطبع 
والتطبع وين علم النفس وعلم الاجّاع » وهذه أزواج يتعذر أن نتجاهل بلا شك 
0 دون الآخر . فكل مظهر من مظاهر الحياة يأى نتيجة لمجموعة من 
الاستعدادات التكوينية وأخرى من الأحوال الببئية . وتقوم العملية الاجئاعية على 
المواءمة التدريحية بين التكوينات الغريزية وبين الأحوال الاقتصادية والمنظمات 
الراسخة الى تعبر. .ما هذه الأحوال عه 5206 . ومع ذلك فلا تتم عملية المواءمة 
هذه بوساطة جهاز نفب ى فان على الاجواع ذاته كنا يظهر ى أى لحخاة تار نحية معينة 
قد يأنى نتيجة التطور الاجتاعى ؛ إلا أن الفرد بتكوينه البيولوجى واستعداده 
النفبى » هو الدليل الأوحد على التطورات الاجتاعية . فالغرائز والدوافع الغريزية 
والضرورات البيولوجية تعزى إلى « أسس » الأيديو لوجيات » وإن فرويد لعلى 
حق فى تأكيده بأن نظرية التحليل النفسبى ليست إلا «بنية علوية » أو نظاءا قاتما على 
أساس عضوى بيولوجى . ولكن المشكلة هنا كا فى كشر من الخحالات الأخرى 
لا ترد إلى هذا التصريح ذاته بقدر ما ترد إلى تضميناته » ولا تككن ف بدئنا بالخرائر» 


0 .(1933) وع1تاأععط دما ناق10ام1 ع8 : ل1ئا16 
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بل فى افتراضنا أنها مسئولة أيضا عن بنايات روحية تختق دوافعها الأصلية وراء 
نقاب سعيك من الحوافز اللا غريزية أو قد تدحرف ببذه الغرائز أو تطغى علما . 


ويؤكد المحللون النفسانيون المحدثون أن فرويد لم يكن يرى أن الغرائز لا تقبل 
ل ل ا أن ينكر أن فرويد قد دعا إلى « طبيعتها 
الحافظة 2١(»‏ ع كا أنه تصور أن تحولها يسير وئيدا إلى الحد الذى تكاد محتفظ فيه 
عمليا بطابع ثابت لا يتغير مع .مر الزمن . غير أن ألوان الصراع التى تنشب بين 
الحوافز الغريزية والمطالب الثقافية ة إنما تتعين كا هو معروف لدى الجميع فى لنظات 
زمنية . فان ‏ الحب؛ معتى كل مضامينه » أى ما هو عادل وحق فى الحب وما 
يعدير نتباكا للأخلاقيات العامة » يتغير على مر الزمن . ومع ذلك فان فرويد 
لا محدثنا قط فى هذا الصدد إلا عن الاتجاهات الغطية غير المّايزة تاريحميا متتجاهلا 
بذلك الحقيقة الماثلة فى أن صور الكبت والإحباط ليست وحدها الناشثة عن التطور 
الاجتاعى بل إن هناك من الحاجات والشهوات التى يقال لها غريزية » ولا سما 
الول التتواتية والريجسية ما يتدة. فعاذ اعذاعيا وتاز تنام بوعل كل تال فلس : 
بكاف أن نعرف فحسب أن اختلاف الأحوال الاجماعية تنجم عله لتحاطات غتتافةء 
بل ينبغى علينا أن ندرك أيضا أن أعضاء المحتمعات الختلفة يستجيبون على وجوه 
عتلفة للنوع ذاته من الإحباط . فان العدوان ذاته يعتير إلى حد ما نتيجة للإحباط ظ 
أى أنه لا بمثل دافعا غريزيا محتا بل اشتقاقا عن دافع ومن ثم فهو لا حمل على أى 

نحو طابعا مباشرا وبسيطا شأن الغريزة.. 


٠‏ وعلى الرغي من أنه من المتعذر أن نقطع برأى فى ذلك الحدل المحتدم حول أولوية 
عم النفس أو عل الاجماع على نحو جامع ومانع » فان ثمة معلم مثل العلاقة بين . 
الكبت والمنظمات الاجتّاعية تكشف عن الحجة الدامغة المؤيدة لوجهة النظر 
الاجتّاعية . فان الأنظمة الراسخة والمواضعات الاجئاعية والمعاير الخلقية والعادات 
والقواننن وما إلى ذلك » لا تأنىنايجة للكبت كا يستدل من نظرية التحليل النتفسى » 
بل إن المكبوتات ؛ على النقيض من ذلك » تنشأ عن الأنظمة القائمة إذ تجىء أول 
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الأمر القاعدة المقررة والقانون المرعى الذى قد يكون تعبيرا عن مصالح اقتصادية 
أو سياسية أو غير ذلك من الاهتامات ثم يأتى التحر.م هد ذلك افكنيت الا اللو 
المواضعات » لا توجد أى من المحرمات أو المكبوتات . وغاية ما فى الأمر أن لبس 
نمة ما يدعو إلى تحر ما لاسهدد بالخطر وهواستمرار نظام مرعى ثابت. فان القوانين 
الحلقية أو القوانن المدنية تفترض وجود سلطة ؛ فاعّاد الفرد على الاخرين يسبق 
ولاءه للم كا سبق كذلك معارضتهم بالمقاومة والثورة والعدوان . غير أن الحهاز 
البيولوجى والسيكولوجى للإنسان مثل الالة التى يعزرف علبا التاريخ ألحانه 
وليست هذه الآلة نقائصبا فحسب بل إن لها كذلك إمكاناتها ونغمتها وطبقتها الصوتية 
التى لا مخطتها السمع 


وتظهر طريقة فرويد غير التارمخية فى التفكير على أوضح صورة لحا ق نظريته 
القائلة بتكرار الاتجاهات النشوئية الحنسية فى نمو الفرد . والتكرار فى حد ذاته يعتتر 
فى المقام الأول مدركا لا تارعخيا » كا أن حتمية التكرار لدى فرويد بوصفها محاولة 
لاستعادة مرحاة مبكرة من الأو ليست إلا من قبيل السفسطة . وإن كتاباته المتأخدرة 
لتزخرء كما لا مخنى على أحد » بالكثير من أمثلة الهمروب الفلسق الأخرى . فانه يرى 
فى الأحلام مضامين معينة لا كن فى نظره أن يكون منشؤها خيرات الحلم الخاصة » 
بل إنها على حد تعببره تراث قدىم كالذى محفظه أقدم الأساطر والعادات الشعبية 
لدى الإنسان (21) . ويذهب فرويد إلى أنه قد وقع فى تار تارم افرع ناه 
الأحداث الى تقع فى جياة الفرد ,(2) . وأن الفرد لا يؤدى من دؤر غير استعادة 
أطوار نمو الحنس البشرى . فعقدة أوديب » على سبيل المثال » لا تعدو كونها 
تكرارا لحقيقة فى التناسل تعود إلى ما قبل التاريخ » فهو موقف قد وقع فى نطاق 
العشيرة الأبوية القدممة وأدى إلى ما يصفه فرويد « مخطيئة قتل الواندين الأولى ؛ . 
ويزعم فرويد أن بعض الاتجاهات النفسية التى كان يمُشعتر مها لدى الإنسان البدائي 
حيث إنها ممثل الحاول التى توصل إلها إزاء مشكلة معينة مثل مقاومته على سبيل 
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المثال » للرغبات المتعلقة تمضاجعة المحارم » تصبح انجاهات لا شعورية عندما 
تورث وتتحول إلى إرجاعات تلقائية ذاتية . ويذهب به الأمر إلى القول بوجود 
« ذاكرة للجنس البشرى » ويعمّد الصلة ‏ إلى جانب ما يربط بينها من أمور أخرى 

يبن اللحوف من الخصاء وببن إحدى القدرات الأسطورية الى لا تختلف فى دلالاتها 
اختلافا كبر ا عن تلك التى ترتبط بفكرة يونج عن « اللاشعور الجماعى ) . وفضلا 
عن ذلك » ا ١‏ يعاس د راع بإ يزرد فيلأتل 17ل 
بل يزعم كذلك احتّال وجود عصاب عنصر ى('؟ . ولكل هذه القضايا سمة مشتركة 
واحدة ؛ فهى تصدر حميعا عن افتراض وجود روح للجماعة أو 000 
0 ذلك فليس لدى الحماعات فما علي يلكات ماعية ”ا لا تشترك 
أو شبوات أو مخاوف فرق أن أحلام أو ذاكرات اتات دع 
درا م رغد لي النادروره كل ارح والكيت والحلم والتذ كر والتفكر والشعور 
. والتعبير عن أنفسهم بطريقة مفصحة . ولييست الجماعة الإنسانية مثابة صورة مكبرة 
أو مصغرة للشخص الفرد . فانها تتألف من أشخاص أفراد وليس لا من واقع 
مستقل عن وجودهم . 

ويعزى هذا الطابع اللاتارحى الذى تظهر عليه مدركات نظرية التحليل النفسى 
أساسا فيا يبدو إلى أنها قد نشأت فى الأصل ف أحضان العلوم الطبيعية . فقد سعى 
فرويد فى المرحلة الأولى على الأقل إلى أن يلتزم بقدر المستطاع بالقواعد الكرية كما 
أن تفكيره كان أقرب فى تطوره إلى المقولات المكانية منه إلى المقولات الزمئية . 
لكل سور ربح 2 دالت بن لعا نايسن كنا عر ينمو وفق 
أطوار مختلفة . وامثل الام الوحبد الذى انطوت عليه جهوده فى دراسة العقل من 
ناحية تموه وتطوره هو وصفه لمراحل الميل الحنسى لدى الطفل . بيد أنه يلتزم فى 
ذلك أيضا عدرك كى لتلك القوة النامية . فالحياة العقلية » كنا يقول فرويد » تتألف 
أمانا عن مولات تطرأ على طاقات قابلة للقياس والقسمة الحسابية . وقد ساقته 
نظريته القائلة بقابلية الميول الذهنية للتحول إلى نوع من عام الاقتصاد العقلى . أما 
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دعواه الأساسية ى ذلك فهى أنه لا يتوافر للنفس غير رصيد محدود من القوة 
الذهنية » وأن مقدار الطاقة المستبلكة فى «يدان بعينه نحد من ٠3دار‏ الطاقة المتوافرة 
ف ميدان آخر . وهكذا نرى على سبيل المثال أن الشبقية النرجسية والحب الموضوعى 
يوازن أحدهها الآخر2'؟ أو أن الخاوف التسلطية والتكوصيكلان بعضبما بعضا9؟. 
ولكن ااواقع هو أن نظرية التحليل النفسى حميعها » فما يتعلق بالعصاب أو أى حالة 
نفسية أخحرى من الحالات الى فى تم فها عملية إزاحة للقوة العقلية » إنما تقوم على 
قاعدة اقتصادية ؛ ألا وهى أن العقل يصاب بالانهيار ومن ثم يضرب عليه الإفلاس 
الذهى عندما لا يصبح الإشباع الإبدالى كافيا للتعوبض عن العجز عن الإشباع 
المباشر لمطلب غير مقبول . فالعصاب محسب مدركات نظرية التحليل النفسى عثل 
ظاهرة. للاقتضاد التقل عق نعل الل "القائل يانه ىقابل الناة حق عن طورق 
الانغماس فى عرض معين » ينبغى تكبد مقدار ممائل من الألم . وإذا ما نظرنا إلى 
هذا الأمر من زاوية أخرى فاننا نيحد أن الشخص العصانى يفرض على نفسه آلام 
المرض لكى يتجنب آلاما أخرى هى أقل احتّالا من الناحية الذاتية ولكنها مساوية 
فى شدتها من الناحية الموضوعية . كا أن الأساس الاقتصادئ لعمل الذهن ووظيفته 
مسئول أيضا عن الفكرة القائلة بأن القوة التى تتأتقى, للفرد فى ميدان بعينه من ميادين 
النشاط الإنسانى يقابلها: ضعف وعجز فق ميدان آخر ؛ فقّد كان هيفاستوس أعر 3 
وهومر أعمى وفيلوكتيتيز مثخنا بالخراح وأن ما أتبح لم من قدرات 0 
هم عن تفرهات علق والرانة نالحد بو اتضور + فليس انحلال الشعراء والفنانين 
الحسانى أو الخلق يضيع هباء منثورا » فالعذاب هو تمن المحد وليس هناك هن جاح 
غفل من التضحية2؟؟ 

والحقيقة أن الطاقة الحسمأنية والقوة الذهنيه الاتن تبدوان هنا قابلتين للتبادل 
تنتميان فى واقع الأمر إلى نظامين مختافين ممام الاختلاف . فالقوة الروحية المحركة 
لأى نشاط نفسى أيا كانت درجة تعقيده لا تقبل القياس ؛ وإنما لنظرة إلى العقل 
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آلية يحتة » ئيس لا ما يبررها » أن نقول بأن العقل يصرف مقدار! ثابتا من الطاقة 
وأن قوته مضع لقانون شببه بقانون حفظ الطاقة فى عام الطبيعة . وأن مثل هذا 
الافتراض ليستوى فى بطلان حجته مع الدعوى القائلة بأن القدرة الروحية للشخص 
تنخفض تبعا للا فراط فى استبلاك الطاقة الذهنية . هناك بطبيعة الحال ظاهرة التعب 
والإجهاد ولكننا نعلم فى الوقت ذاته أن حدة الانتباه والقدرة على التركدز قد يطردان 
باطراد المهام الموكولة بالعقل والتى نجد قبولا منه . وإن القوة الروحية لتزداد فى 
الغالب الأعم تبعا لزيادة الإنفاق والاستبلاك . أما ماهية العناصر الفردية المكونة 
لنجز عقلى عالى المستوى فانها تتوقف على عدد كبير من العوامل امختافة التى تبلغ 
فى كثرتها حدا مجعل من محاولة ردها إلى أصوها عبثا لا طائل وراك فلذ يف 
الحديك عن وجود ارتباط ببن الكم والكيف إلا عند المستوى الأولى جدا من 
الأنشطة العقلية . فان التقدير الكمى لا يلاثم أية ظاهرة نفسية على الإطلاق ولا نقول 
الظاهرة الإرجاعية وحدها . وإن فرويد للرتد فى واقع الأمر » إلى النظريات 
الآلية لعلم النفس القديم السابق على التحليل النفسى عندما يفسر اللذة الحمالية ‏ 
فضضلا عن الاستمتاع #بالفكاهة ‏ على أساس خيرة ادخار الطاقة العقلية © . 
ولاشك و فى أنهذهالنضية إنماهى واحدة منتلك القضايا التى تظهر فها قوة فكرهالثورى 
أقل ما تكون وضوحا . ومما يؤسف له أنها ليست عرضية تماما بالنسبة لمدركه 
الأعابي حول الفن . 


1 - مشكلات الفن الى تجد أو لا نجد حلا لها فى نظرية التحليل النفسى : 

لم يكن فرويد على وعى » بطبيعة الحال » بالنقائص الى اعتورت نظريته 
فى الفن من جراء الطابع اللاتاريخى للنبجه . و لكنه كان على علم شأنهشأن أى شخص 
آخر - بأن هناك إطائفة من : المشكلات الى تعتر حلوطا لازمة لأى تفسير مرض 
للأثر الفنى والتى ليس لنظرية التحليل التفسى من أمل فى حلها . ويذكر فرويد 
هذه المشاكل بين الحين والحين وبطريقة غبر منهجية شيئا ما » متخذا لا أربعة 
| أبراب . يشر أوها إلى نقطة ضعف #تص بنظرية التحايل النفسى وحدها ء 
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أ-اسائر الأبواب فتتعلق عشكلات تشارك فببا نظرية التحليل النفسى علم النفس بعامة . 
ولطالما أكد فرويد مرارا ودون محفظ أن تفسير « طبيعة الموهبة الفنية » رج عن 
طوق نظريته ( راجع ١‏ السرة الذائية ») بوطمهءوهنطمنددم ) وأن ١‏ نظرية التحليل 
النفسى ينبغى أن لعي باهز عة أماممشكلة الفمان) (راجع لع مو لهة وأوناهه:1255) 
أما فما يتعلق هذه المشكاة رك » فان موقف على التمميى عفهو مه ال كبر سعة 
وشولاليس موقفا يائسا لا رجاء له كذلك الذى تقفه نظرية التحليل النفسى بتحيزها 
لصالح اللاشعور . وماق برو اد اصع د مك كط لين العام أن يسهم 
بطريقة مجحدية ى تفسير البنية الروحية للفنان وأن يقرر بعض مقومات الموهبة الفنية 
على الأقل فان حيرته إزاء سائر المشاكل الأخرى الى لم بجد فرويد من حل ها 
ولا سيا مشكلته « طبيعة الحمال » لا تقل حدة عء عن حيرة نظرية التحليل التفسى 
ذاتها . وإذا كان فرويد قل أعلن « أن موضوع الحمال هو آخر ما عكن أن تدك 
فيه نظرية التحليل النفسى برأى » فيمكن القول بأن عل النفس يدان لس عبن 
حالا من ذلك » ولا يستطيع أن بجازف بالأخذ عنبجه النشونى فيقضى بذلك على 
الطبيعة الخاصة للجمال . وينطبق هذا القول أيضا على معاير اللخصيصة الفنية الى 
يسام فرويد فى غير تردد بأن نظرية التحليل النفسى غس قادرة على التصدى ا 
(5أولإلقسدوطء:ز85 4ه عطن 01 غتمط5) . ور عا كان ىق استطاعة علم النفس » على 
أحسن الفروض أن يكشف عن الأسباب الكامنة وراء قبول الناس لبعض القم 
الفنية » غير أن مقياس هذه القم معنى المعايير التى تحدد مقومات الفن الحيد وتميزه 
عن الفن الأقل جودة أو الفن المعيب » لا يندرج ضمن مشكلات عل النفس . 
وأخيرا فان فرويد يننحى تماما عن حل تلك المسألة المتعلقة ‏ بالأأصول الحر فية للفن » 
ويسلم بأن ٠‏ الو لوسائل الْبى يصطنعها الفنان ف لهم تقض عن إدوا كها نظرة الملل 
النفسى الفاحصة (وطموععهئطهنتتة) والحقيقة أن اللأصول الحرفية للفن تعتدر 
مستغلقة تماما على المحلل النفسسى حيث إنها لا تخضع للتكوين العقلى الخاص بالفنان 
الفرد بة' ر ما تخضع « للمنطق الباطن » للأثر الفنى »ثم للتقاليد أى ارات المترا كمة 
لدى, الأجيال والقواعد التى ثبت عونا فى معالحة الموتيفات والحامات والأدوات . 


ولكنه إواضع اديظرية الخال لضي : غير قادرة على الرد على السؤال 
المتعلق عقو مات ومعاير النشاط الى 4 فان فى مقدورها إلى حد كبير أن جيب 
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عن السؤال المتعلق بوظيفة الفن فى حياة المنتجين له أو المستمتعين به . فالأسباب 
التى دعت إلى أن يصبح الشخص فنانا » أو لماذا استسلم لخافز االحلق كحل لمشاكله > 
أو لماذا دعته متاعبه وصراعاته إىأن بجدحلا ذا الفن »وى الفن وحدهء فذلك ما لا 
يبدو واضحا محال » ومن ثم ينبغى كشف التقاب عنه » وقد يكون فى نظرية 
الكل سي عر كير انوا ارد نمة من غناء عنها » ى سبيل التوصل 
إلى ذلك . 

ولقد كان الرومانسيون من صناع الأساطير الذين لا يرجى لم صلاح ؛ فليس 
الفن دون شك اللغة الأولى لدى بنى البشر. والحقيقة أنه لغة مفتعلة غاية الافتعال 
وطريقة غريبة مبمة غير تلقائية فى التعبر » فالأشخاص السويون لا مجدون مدعاة 
لاستخدامها . 0 56 قرض الشعر أو طلاء اللوحات » لإمتاع الآخرين أو 
لنيل جائرة من الشوراغل التى لا تعود بالضرر » بل من ضروب النشاط المستحسنة 
الحمودة » أما أن مخضع إنتاج الآثار الفنية لحكم العادة أو لوسواس متسلط » فذلك 
عمل أقل ما يقال فيه إنه شاذ غريب . فا الذى محدو الشخص السوى إلى أن يزعم 
أن الحياة تختلف عن واقعها ؟ إنه إن فعل ذلك فلا بد أن يكون على غر وفاق مع 
هذا العالم فضلا عن شعوره بالاغتراب والحدرة بصورة ما . 


ولقد كانت إجابة فرويد عن هذا السؤال » كما أوضحنا هى أن. دوافع الفنان 
الغريزية تفوق فى قوتها دوافع سائرالناس » وأنه يقابل مطلب نبذ إرضاء شهواته؛ 
بارجاع أكثر ضيقا وسخطا » ومن ثم فحاجته إلى الإشباع التعويضى أكير -حتمية 
وضرورة . فهو يطالب بقدر أعظ من القرة وسيطرة أتم على الحياة وقسط أكير 
من الحب والاهام والنجاح يفوق ما ينشده الناس بعامة . إنه يعرض عن رتابة 
الحياة اليومية ونجد فى علم وى مفتعل الحزاء الذى ينكره عليه الواقم . وعلى 
كل » فان هروبه إلى دنيا الوه لا يتفق محال والسلوك السوى السلم ى الحياة بل 
إن مراوغته فى حد ذاتها تجحل منه شخصا انطوائيا يتهدده خطر دام » وتعقد بين 
وبين العصانبى صلة وثيقة للغاية . ولقد نادى توماس مان بأن « الشخص الرقيق 
السوى لا يكتب و لاعثل ولا يؤلف ( +معةج5 منمه7 ) » ولابد أن 
فرويد كان يرى كذلك هذا الرأى على الرغم من إعجابه بكبار الفنانين . ولعله كان 
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سيستبدل بصفتى « الرقيق السري ) صفتى « المعتدل والذى لا يعانى كفا أو منعا ) 
فيقول إن المعتدلين وغر المصايين بالكف هم الذين لا يكتبون شعرا أو يؤلفون 
موسيق ولكن الذى لا شك فيه أنه لم ينظر بعين الرضى بصورة ما إلى هؤلاء الذين 
تصدوا بالفعل للكتابة أو تأليف الموسيق . فقد عام أن الرومانسيين هم الذين ابتدعوا 
الأسطورة القائلة بالعبقرى المهال الحذل الذى اختصته ربة الفنون بقبلة على جبينه 
وبالفنان المتعجرف المتفاصح كا هو حاله فى الغالب الذى لا يستشعر قط بالطأنينة 
التامة أو نس الاستقرار الكامل فى هذا العام .. 
أما عن وظيفة العمل الفنى فى حياة الفنان » فتعددة الوجوه كشرة الشعاب » فقد 
تكون حلا لتوتريتجاوز حدود الطاقة أو وسيلة لبعث التوتر فى حياة كثيبة محبطة : 
وقد يصبح جزعا من وجود الفنان : أهم وأنمن من الحياة ذاتها » ومصدرا للاهو 
والاستعلاء والرضى الذاتى أو قد يصبح أيضا منبعا للوم الذاتى الأبدى » وشاهدا 
مروعا على الفشل وقد يكون بديلا عن امرأة أو أسرة أو أصدقاء أو قد يكون عدواء 
أو غولا مصاصا للدماء يستنزف قوى المرء العقلية » ويفسد عليه حياته وشبابه 
وهناءه . ورعا كان إبداع الآثار الفنية دفعا ملحوف من فقدان السيطرة على الحياة . 
أو الذات » ولكنه قد يكون أيضا نوعا من الاستسلام والهزعة ومحو الذات . 
وبعتر كل أثر فنى فى الفترة اللاحقة على الرومانسية على الأقل - على معنى من 
المعانى ثابة حرب على الفوضى . وقد يكون نصيب الفنان النجاح أو الفشل 
فى حرية ضد قوى الظلام والفوضى » ولكن الحافز على الإبداع لا ينشأ حيث 
لايوجد نمة خخطر يتهدد استمرار عالم توافرت له أسباب الاستقرار أو نظرة ثابتة 
إلى الحياة . وقد تكون القدرة على الإبداع الفنى فى النهاية وسيلة لتحقيق التكامل 
الذائى أو عاملا على احلال الذات» فهى وإن كانت مطية يستعيد بها المرء هدوءه 
التفسى » فهى تمثل من ناحية أخرى هروبا من النفس ووسيلة لتفتيت شخصية الفرد 
عن طريق عقد مقارنة بينها ون شخصيات أخرى بتجربة عدة أمثلة للأنا الكامنة 
فى شخصيات الأثر الفنى : وقد كان من محال قبل ظهور منهج فرويد فى التحليل 
#والتفسى إدراك معظم هذه النواحى المتعددة لوظيفة الفن ى حياة مبدعية » يما لن آلإ 
' يكون للمرء من أمل فى أن بقوّم الفن بكل ما يظهر عليه من تعقيد » التقوم الصحيح ' ' 
دون أن يسترشد بنظرية التحليل النفسى . 
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وإن ذلك ليصدق أيضا على دراسة ما قد يدقع الجمهور إلى قبول أو رفض 
الأثر الفنى من حوافز . وهى » ؟! هو معاوم لدى الجميع » لا تنى بالغرض تحال 
فى الغالب الأعم ؛ ذلك لأآن أشيع الطرق فى تقوم المبدعات الفنية » لا بممكن 
اعتبارها أساليب صحيحة سليمة » بالنظر إلى أنها لا تأخيف بالقم والمعايير الحمالية . 
ومن ثم كان لزاما علينا » فى تحليل انكمرات الفنية » أن نريجع إلى وظيفة الفن العملية 
فى حياة الناس » وأن نوطد النفس على مواجهة تقديرات متفاوتة نختلف باختلاف 
مقدار النجاح الذى محققه الفن فى الاضطلاع مبذه الوظيفة . وإن أكثر الأسباب 
التى تؤدى إلى المبج غير الحمالى فى النظر إلى الفن. لترجع إلى جذور اجتّاعية ؛ ومع 
ذلك فان نمة دوافع أخرى تتعبن تفسانيا وبيولوجبا أكثر مما تتحدد اجّاعيا وهذه 
تنشىء « رد فعل قاصر » تجاه الآثار الفنية . وقد بد الناس أن نمة أثرا فنيا لا يصادف 
هوى فق نفوسهم بل يستثير نفورهم لا لشىء إلا لأن هذا الأثر يضح إحساسهم 
بالقلق أو شعورهم بالذنب أو لآنهيؤلب بعض رغباتهم التى بجهدون ىكبتها 000 

الواعى تناقضات كامنة فيه دون حل آر توي : ولآن الفنان يؤكد بدلا من 

مخ اللحقيقة الماثلة فى أن العالم قد صار حطاما من حولم » ا 
تماما من فعل هذأ الدمار . ومن ناحية أخرى فان الناس ينمهرون ويبتهجون للاثار 
الفنية التى تصور العالم وقد رفرفت عليه ألوية السلام » وبدا سلما معاى لم يصبه” 
< ضراو طرف داتساب + افقلا عن الآثان القدة الى تسبيع لاحل بهذا كلهي 
أو توحى بأن هذه المشاكل قريبة الحل ومن ثم فلا ضير منها . وهر ينعتون مثل 
هذه الاثار بالحمال المطلق واللخلود . وحقيقة الأمر أن هؤلاء الناس يعمدون فى 
تفسير تذوقهم الفنى إلى التترير العقلى لما حبون وما يكرهون مثلما يتلمسون المررات 
العقلية للدوافع الكامنة وراء آراتهم وانفعالاتهم بعامة . وحملة القول إن الناس محبون 
فى الغالب الاثار الفنية الى تعزز من إحساسهم الأمن ودام خرنه رمن ابيا 2 
ذم تعردين نأحية أخرى تلك الآثار التى تنكأ لهم جراحهم سواء المتعلقة تماضمهم 
اوخامرم . ويقتضى الأمر أن يكون المرء على درجة.عالتة من الوعى والقدرة 
على الحكم أى الاستعدادل[الذهنى الذى|! ليس لمن طابعه الاستجابةؤ التلقائية: الشاذجة 
لكى حرر نفسه عند أستمتاعه بالأعمال الفنية من مثل هذه الاراع[العملية الشخصية . 
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- الفن واللاشعور والمرض والحم : 

.تتم عملية إبداع الأثر الفنى إلى حد بعيد للغاية فى ضوء الوعى التام وتحت الرقابة 
الداعة للفنان الذى يشرع فى عماه غالبا عموضوع قد اختاره اختيارا عامدا » ويظل 
على الحملة واعيا بما حدث له فى معرض تطويره وتنميته . ولا تستازم دراسة هذه 
العملية بوصفها عملية عمّلية شعورية عرضية منهج التحليل النفسبى بل إنها لا تسمح 
بتطبيقه . فهى ليست موضوعا لعلم نفس الأعماق ٠‏ ومع ذلا فان كل شىء يصدق 
عليه القول بأنه ومضة فكر أو خاطر طارئ ٠‏ أو ذلاك الذى بدعوه الفرنسيون 
بلفظ : ءالنهدهء ويطلق عليه الألمان لفظ 11[مدنط والذى محس الفنان 
نشنه بأنه اقرب إل آن يكون لتية أو.عبة منه إل تاج جهده الفعور. به واختياره 
. العمدى » يتعذر تفسيره بالإحالة إلى علم للنفس يقتصر على دراسة الظواهر العقاية 
المشعورنها . وهذا الحانب وحده دون غيره من عملية الإبداع الفنى هو الذى يبرر 
منهج التحليل النفسى ويعود عليه بالحزاء الحسن . وإنه لينبئق على هيئة نشاط تلقائى 
لا إرادى وغير عمدى عن مصادر كامنة فى العمل تعتير مجهولة بعيدة الغور بالأسبة 
الفنان ذاته »ء هذه المصادر الى يرز ترد ها تين انض كل مدرك فرويد حول 
اللاشعور . وإن دلالة التحليل النفسى بوصفه نظرية فى الفن إنما تتوتف على أهمية 

المادة الواردة من هذه المصادر . 


وإذا أردنا أن نضع تعريفا موجزا لنظرية التحليل النفسى قلنا إنها نظرية 
تختص بدور الدوافع اللاشعورية فى الحياة العقلية . ا يصف فرويد نفسه نظريته 
هذه بقوله إنها و مبحث علمى تاصر النظرة بوجه خاص» يدور حو لاللاشعور7"» 
كنا أنه فى مقارنته ببن حول المضامين اللاشعورية للعقل إلى عناصر شعورية وبين 
فعل المعرفة وفق نظرية « كانت » ف المعرفة('2 يبدو أما لو كان ينظر إلى اللاشعور 
بوصفه نوعا من« الشىء فى ذاته » ومخلع عليه - باعتباره كذلك_ شرف كونه ميدأ 
ميتا فزيقيا . ووفقا لوجهات النظر المتعلقة بفن التحليل النفسى فان اللاشعور 
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هو الداثم وحده فى اللحياة العقلية .©١(‏ أما الشعور فانه يتألف من ناحية أخرى من 
شذرات متقطعة إن فى قليل أو كثير "ا أن العلاقات الى تربط إحداها بالأخرى » 
كا تربط بينها وبين العقل ككل نخرج عن نطاق التجربة الشعورية . ووفقا هذه 
القضايا فان ما يدعو إلى تطبيق أساليب التحليل النفسى فى محال استكشاف الفن 
يتمثل أولا وقبل كل شىء فى حقيقة أن إنتاج العمل الفنى فضلا عن الاستمتاع به 
.يشكل عملية متقطعة إن فى قليل أو كشر » مليئة بالثغرات والتناقضات والألغاز . 
وقد صدق من قال 3 إنه لا ينبغئ النظر فى الأصل اللاشعورى لعناصر الأثر الفنى 
كل على حدة إلا فى حالة إذا ما أسفر التكوين عن تأثير متنافر 219) . ولنا أن نضيف 
إلى ذلك أنه لا حق لنا أن نحاول تفسير العمل الفنى وفقا لنظرية التحليل النفسى 
مالم يكن فى الوسع الدعوى بوجود أصل لا شعورى لواحد أو أكثر من مكوناته . 


بيد أن هناك فريقا من أكفأ أتباع فرويد وأقواهم نفوذا لا يقنعون على أى وجه 
باقرار الاعتّاد المتبادل والتفاعل الحدلى بين الملكات الشعورية والدوافع اللا شعورية 
.فى النشاط الروحى ؛ فهم بميلون إلى المناداة بأنه يتحتم على اللا شعور أن يتحرر 
من سيطرة الشعور لكى يكون قادرا على الإنتاج . إذ يصرح الدكتور جونز بأن 
القوة المحركة الحيوية إنما تأتى من بعيد أى من اللا شعور ولا عمل ناعقل الواعى إلا 
إقامة العراقيل فى طريقها 0؟ غير أن الحقيقة هى أنه ما من عمل فنى يفرض نفسه 
بصورة كاملة على مؤلفه كما لا مكن تصور أى جزء مستقل من العمل دون معونة 
الملككات الشعورية والعقلية والنقدية التى يتمتع مما الفنان . فان إنتاج أثر فنى حقيق 
يستلزم وجود عقل سلم حذر يضرب مجذوره فى التقاليد الثقافية القائمة كما يتطلب 
إجادة رصيد ثابت من الخيل القابلة للممارسة» وقدرة على التعلم والاستيعاب » 
واستعداداً للتجريب وانمحو والشروع من جديد . وقد تفضى الدوافع اللاشغورية 
والميول غير المحققة والمطامع الناشئة عن رغبات مكبوتة غير مشروعة إلى خلق توتر 
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ذهنى يؤدى بدوره إلى العمل الفنى بوصفه تعبيرا عنها أو حلا لها ؛ ومع ذلك فلا . 
ممكن تفسر القدرة على التعبير استنادا إلى الدافع أو التوتر المحردين . فالحافز على 
الحلق شىء والقدرة على محقيقه شىء آخر ولقد كان فرويد فى هذه النقطة أهدى : 
من تلاميذه . 


ولا تعتمر الميول الشعورية واللاشعورية فى مضمار خلق الأثر الفنى مجموعتين 
متلازمتين لا سبيل إلى الفصل بينبما فحسب » بل إن الأثر ذاته يأقى نتيجة لثائيتهما 
المطلقة . ومن المعلوم أن فرويد يعرف الموهبة الفنية بأنها'« مرونة الكبت » على 
اعتبار أن ذلك إنما ير جع إلى الحقيقة الماثلة فى أن الفنان مختلف عن معظم الناس ى 
أن الصلة بين الشعور واللا شعور لديه أيسر وأقرب » وأن الطريق بينهما سبل 
ميسور وا الدورة التى يأخذها الانتاج الفنى » يتضح لنا أن ثمة تغيرا داتما 
بعترى مستوى الشعور » بالنظر إلى أن فعل اللخلق من وجهة نظر علم النفس » 
لا يزيد فى الغالب عن كونه تذبذبا بين الدوافع اللاشعورية ونحققها التدرجى . 
فان التلقاٌ اللا شعورى من ناحية والتقليدى الشعورى من ناحية أخرى يُنطابقان 
على نحو ما » ومع .ذلك فلا ينبغى أن يغيب عن أذهاننا أن ما يعتقد بتلقائيته قد 
مهد له مقدمات شعورية إن فى قليل أو كثير » وما يبدو تقليديا قد لا يعدو كونه 
آلية لا شعورية من آليات الدفاع ضد غووالة غريزية غبر مأمونة . بيد أن العناصر 
التلقائية والعناصر التقليدية التى يتضمتها الأثر الفنى إنما هى أتل تطابقا كذلك مع 
العناصر التى يكن الإفصاح عنها والعناصر الى لا مكن الإفصاح عنها » كا لا مكن 
أن يقال ببساطة إنها جاءت نتنيجة ارحلتين من التنمية : أولية وثانوية . وليس من 
الصواب أن تتحدث عن مرحاتين متميزتين ماما لعملية الخلق الفنى » معنى 
أن نفترض وجود مرحلة من الإهام القهرى وأنخرى من الحهد الشعورى . فلا 
وجود للإهام بغر آثار تنظم سابق ٠‏ كما لا يقوم تنظيم فنى بغير لحظات الإلهام 
الجامحة الى تستعصى على التفسنر » أما أن توصف هذه العملية بأنها استحواذ على 
مادة معينة باللجوء أولا إلى الميج اللاشعورى » ثم مراجعتها وتنقيحها عن طريق 
المعالحة العملية الشعورية » فذلك وصف باطل تماما » فلا يصح أن نقول ببساطة 
إن الآنا مبذب النص الذى يقدمه « الهو » والذى يبدو مهوشا شيئا ما وإن كان كاملا 
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فى حد ذاته . فان مساهمات العقل الواعى واللا شعور فى الخلق الفنى لا يع بينها 
الانفصام قط على أى مستوى . شا عيز اللعطوات المتلاحقة للإنتاج ليس هو التقدم 
من مرحلة إلى أخرى بل التغيير الدائم للبؤرة . ورعا جاءت الفكرة الأولى لأثر 
فنى نتيجة الحهد عمدى مقصود بيد أن ذلك لا يننى أن تشمل.اللمسة الأخسرة ف الأثر 
الفنى عناصر لا شعورية ؛ مثل اكتشافات مواتية أو علاقات غير متنظرة أو اول 
عفوية طارثة . 


ومبدأ الفصل بن القدرة الإبداعية اللا شعورية وبين التنظم العقلى المشعور به 
وإن كان لا يتعدى الطابع التنظيمى فهو إتما يدخل على فلسفة الفن طائفة من الحلول 
التبادلية غير الملائمة تماما » فكا أن الابتكار عملية عمّلية فقد لا يقل « الترتيب  »‏ 
بوصفه جزءأ من نشاط ل رت ذلك فان ذلات التصور 
خيعه الذى يصور الإبداع الفى 9 ق صورة حالة ذهنية متميعة مهوشة إن ف قليل 
أو كثر « تل تنبثق عنبا أذكار مبلورة غنددة » )١(‏ أقول إن ذلك التصور يعرب عن 
وجهة النظر الرومااسية فى و الفوضية المنتجة ») . وهنا يتردد مرة أخرى القول بأن 
اللا عقلية الى لا سبيل إلى استكناهها هى المنشأ الحقيق للإبداع الفنى وأن ‏ الحالات 
الممتنعة على التعبير « أى اللاوز نيات » : فى علم الحمال الرومانسى ؛ لا زالت تعتبرأشد 
شىوارة إلاه ثر الفنى أصالة ونفاسة . ورغ ذلك فالتمييز بين العناصر الى يل سبيلها 
إلى التعبير والتى لا تجد بالنسبة للصور الفنية إنما هى مهمة مثمرة مجزية على شريطة 
ألا يغالى المرء فى التنميط الالى لهذه العناصر . فقد يأتى اللحن و مقطوعة موسيقية » 
على سبيل المثال » نتيجة لموقف لا شعورى ولا عمدى وتلقانى روحى بصورة 
أعظم مما تظهر عليه بعض الممات المهمة المتعلقة بتنمية المقطوعة وعزفها وهى 
ممات نخضع ف الغالب لحساب دقيق على الرغم مما يبدو عادها من طابع ارتجالى . 

ولن يكون لنا من أمل فى الإفادة على أى وجه من تطبيق مقولة اللا شعور 
على تفسير الفن إلا إذا أفلحنا فى العثور على منبج يعيننا على اكتشاف مبادئ أسلوب 
صناعى فى مختلف عن التنمية الشعورية القصدية مخطط شكبدى . وبعبارة أخرى فان 
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المشكلة تتعلق بأنجاد مفتاح إلى الدوافع اللا شعورية لبعض الأشكال الفنية مثل الصور 
أو الأمثلة أو الرموز التى لا تظهر فببا بينة على دوافع شعورية . ومن اليسير تصور 
آلية شببة « بالتداعى الحر ؛ التى بمارسها المحلل النفسى فى العلاج » تعمل عملها 
فى اللخلق الفنى وأن هذا التداعى يكشف عن بعض القواعد الأساسية للابتكار 
التلقاق . فالفكرة الإبداعية التى تعن للذهن فجاءة » لا تختلف اختلافا كبير| » 
على المستوى السيكلوجى البحت- » عن المتداعيات التّى تسفر عنها الحاسة 
التحليلية . وما من شك فق أن فرويد كان يتجه بذهنه إلى هذه المشاءبة عندما أعلن 
أنه على الرغم من عجز نظرية التحليل النفسى فيا يبدو عن إبجاد حل لمشكلة الموهبة 
الفنية فان. فى استطاعتها بلا ريب أن تكشف عن الدور الذى يلعبه خيال الفنان 0© . 
بيد أنه غاليا ما يعوزنا الدأيل على دور المتداعيات فى إنتاج الآثر الفنى . إذ يتعذر 
فى أغلب الحالات مساءلة الفنان عن ترتيب ظهور أفكاره . ومن ثم فقد نادى البعض 
بوجوب دراسة الترايط بين الأفكار أو الصور وفتا لما تظهر عليه فى الأعمال 
المننبية ذاتها » محاولين | استخلاص بعض النتائج استنادا إلى تلازمها 299 . بيد أنه 
ينبغى على المرء أن يضع فى اعتباره » إذا ما تصدى لذلك » أن الغط الأخير للعمل 
نادرا ‏ ما محتفظ بترتيب هذه الأفكار الفعلى . ويتعذر علينا أن نعزو الترابط ببن 
أجزاء بعينها إلى دافم لا شعورى بدلا من إرجاعها إلى هدف فى مدد » إلا فى 
حالة ما إذا ترددت بترتيسب واحد ف سياقات تكويئية جد مختلفة وإذا ما وصل 
تكوين معين لبعض الصور والأفكار إلى ما يشبه الوسواس المتسلط . 


بيد أن الحقيقة الماثلة فى أن الحلق رما توالد فى اللا شعور لا تعنى مع ذلك أنه 
ضرب من التلقائية الصرف . فان الحدس والإلحام والارتجال لا يكشف عن شىء 
إ3 عن التجرية المنسية أو المعرفة المطمورة » فقد لا تزيد تللك الرؤيا التى #أرتنبئق 
فجأة أو تلك الومضة الفكرية الى لم تكن نى الحسبان » أو ذللك الابتكار الذى يبدو 
تلقائيا فى ظاهره عن كوتها قل ات ننيجة لإعداد طويل وإن كان هذا الإعداد 
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لا شعورى الطابع أو غير محقق أو منمحيا . والحق أن الحظ لا يواتى إلا النفوس 
الى تبات له ( و6منوص6وم والدمدهة 165 عنانو 227012356 26 لتتكقط ع[ )| ومع 
ذلك ؛ فان من الممكن أن يوضع لهذا النوع من الإنتاج برنامج أو طريقة لاعمل 
ذات طابع نمطى إلى حد بعيد » وأن يذهب المرء ء إلى حد الزعم بأنه إمايعمل عندما 
يتصدى لنظم الشعر أو رمم الصورة ء نحت التزام أو سحر معين لا قبل له بمقاومته . 
ولن يسنبد العجب بانسان حين يكتشف أن المذهب الرومانسى هو الذى ابتدع 
حيلة 9 الكتابة الآلية » أو تبين له أن المذهب السريالى قد طور هذه الحيلة بأن لحا 
فحسب إلى محاكاة الأسلوب التقتى الذى يتبعه فن التحليل النفسى وهو أساوب 
« التداعى الحر » . وعلى كل حال » فليس هناك ما هو أقل حظأ من التلقائية وأبعد 
صلة باللاشعور » من مهمة تنفيذ هذا البرنامج المرهف الأهذيب . 


وعلى الرغم من هذه التحفظات حميعا فلا شك ى وجود الادة اللاشعورية 

فى تكوين الأثر الفنى كما أنه لا سبيل إلى إقامة اعتراض مشروع على التفسير المعتاد 
للفن من وجهة نظر التحليل النفسى إلا على أساس من الحقيقة الماثلة ى أن هذه المادة 
عمقارتتها بالتراء والتعقيد الذى يبدو عليه الأثر الفنى الحق ٠‏ لتظهر بادية امزال 
والطقرة والرتابة . وإذا ما كان المحللون النفسيون لا يفتأون يرددون القول يأل 
ليس ' للأدباء والفنائن من اهتّام إلا ما يدور حول الرغبة الحنسية المكبوتة وعقدة 
أوديب واتلحوف من اللخصاء والميول السارية والمازوكية والنرجسية » فلعل اللا شعور 
وفقا لتفسسر نظرية التحليل النفسى له لا محتوى على أكثر من ذلك . .بيد أن نظرة 
التحليل النفسى قد تقصر عن الإحاطة بالدوافع اللا شعورية بكل أبعادها . ومن 
الحقائق الثابتة » وهئ ذه المناسبة من أبرز همزات الوصل بيد مذهب المادية 
النارمخية وفن التحليل النفسى » إن الكاتب - وهنا يبدو بلزاك تقليديا مشبودا - 
الا مثل على الدوام مصالح. الطبقة الاجتّاعية التى مخاطها أو يعتقد أنه يذود عنها 
وحمها . إن ما يفهمه انجلز من ١‏ انتصار الواقعية » يحدو بالفنان إلى أن يتخلى عن 
ظ الحرافات المذهبية فى تفكره التجريدى » وأن يأخذ بدلا من ذلك ؛ الاتجاه : 
. اللاشعورى لعبقريته التى تعرض حقائق الحياة بطريقة أشد ملائمة وأكثر وعينية  »‏ 
على المعنى الذى تقول به المادية التارمخية ‏ من نظرياته الاجتئاعية أو معتقداته 


1 


السياسية . وإنه لنى وسع الأحاث النفسية إذا ما أدخلت فى اعتبارها مثل هذه الدوافع 
الدوافع اللاشعورية أن تترى إلى مدى بعيد معرفتنا بعملية اللحلق الفتى كما تعدل 
من بعض أحكام نظرية التحليل النفسى فى مثل هذا الميدان من ميادين البحث . 
وكيفما كان الحال فليس ثمة سند أو دليل على الدعوى القائلة بأن كل ما يأنى به 
التحليل بطريقة تلقائية لا عقلية ينشأ بالضرورة نى منطقة من النفس أبعد غورا 
وأشد حيوية من تلك التى يصدر عنها الحهد الشعورى الذى مخضع لأحكام العقل . 
كما أن اعتبار الحدس والانفعال أقرب إلى دائرة امل العليا اللازمنية وذات الطابع 
الإنسانى والروحى الكلى العام من التفكير العقلى غير المتواصل » لا يعدو كونه 
أسطورة رومانسية . والواقع أن اللاشعور يستوى مع الشعور فى تمثيلهما المبتور 
للعقل بى وحدته وتكامله . وإن كان الأول أشد فقرا » إلا أنه لا يفوق الآخر 
تكاملا محال من الأحوال . فان اللاشعور لدى أناس مختلفن إثما تختلف صورته 
باختلاف تارئهم الماضى وبيثاتهم الاجئاعية وثقافتهم وميولم أى باختلاف عقلهم 
الواعى . فلا يمكن القرل على أى وجه بوحدة الميول اللاشعورية الى تظهر 
فى فن النحت الزنجى أو فى رسم الطفل أو تخطيط معتوه أو لوحة بريشة فان جوخ . 
فلا مثل الشعور واللاشعور مممصورتن محكتين لا يتفذ إلها الماء كما أنهما لا مثلان 
أيضا غرفتن يصلهما باب يقف أمامه أحد الحسجاب كا حلا لروية أن شرفي 0 
بل إنهما أقرب إلى كونهما آنيتين مستطرقتين بمتزج فبهما السائل الذى محتويانه 
بصفة مستمرة عن طريق هأ يشبه الارتشاح . 


وفضلا عن ذلك فان الأحلام والأوهام والوساوس البى تراود الهمجى أو 
الطفل أو العصالى إنما تختلف عن الاتجاهات الذهنية للبالغ المتحضر السوى مثلما 
#تلف أفكارهما الشعورية أو مشاعر هم اللاشعورية . كما أن الاختلال العقى عند 
الشخص البدانى ليختلف كل الاختلاف عن الاختلال العقلى لدى العبقرى . فاذا 
أنت حطمت قطعة معقدة التركيب من عدة ساعة فانك نحصل على حد تعبير طبيب 
مشهور للأمراض العقلية على عدة ساعة معقدة محطمة وليس على عدة ساعة بسيطة . 
فالمرض وحده لا يسرَى ببن الأتماط المختلفة من الناس » بل إن ذلك لا ينحقق للنوع 
الواحد من الأمراض . ولا بمكن القول محال إن الفنان ليس إلا مجنونا أو عصابيا 


ركلا 


00 الحال اعتباره عرو كد ران ولك إن صح أنه «لن يذهب 
تى يصبح عصابيا » » وإذاكان لتلك الأسطورة القدعة القائاة بالفنان المعتل 
نصيب من الصحة عقدار ما يسمح على الأقل بالقول بوجود نوع من « الصلابة » 
فى استجابات الفنان » وهو الحد الأدلى للشروط اللازمة للعصاب »© فقد يتسع 
محال كثيرا أمام تفسير الأثر الفنى وفقا اليج التحليل النفسى » على الرغم مما محدث 
بن حن وآخر من تهويل فى تقدير أهمية المرض بالاسبة للإنجازات الروحية . 
وقد ظهر منذ عهد الرومانسية ميل دائم » على الأقل بين معشر الفتانين والشعراء 
أنفسهم إلى اعتبار المرض من الخصائص المميزة م ؛ ذلك أن الممثلين السابقين للرأئى ظ 
العام عند ما ألفوا أنفَسهم وقد حيل بينهم على حين فجأة وبين مضمار المنافسة فى 
سبيل الحاه والسلطان بعالك ا#لروتي ل عن الال واتنازسن بوسامات الصفوة 
المممزة . ولقد صرح هايبى عهنءةة بقوله : د وكا أن اللؤلؤة داء يصيب القوقعة 
ل انريم ينبن الاتنانه» : رركا لن أنه تيد لق لقا وزاار ىه 
ولكن ما أراذه بالفعل هو إبراز الاؤلؤة وتمجيدها .. 


وينادى ستيكل فى بساطة مذهلة قائلا : « إن كل فنان عصان :. وإذا ماكان 
لنا أن نعتر هذا القول مجرد حلم يقظة يراود طبيبا للأمراض العقلية فان رأى بروست 
فى أن «كل ما هو عظم فى العالم قد صدر عن عصابيين » يزيد دون شاك على كونه 
رثاء شاعر ؛ بل إنه دعوى إلى المواطنة الحارجية . ولكن هل يعتير الفنانون حقا 
0 عصابية من عداهم من الناس ؟ وهل يعتر قلقهم وسرعة بيجهم وعبر صم 
أمورا شاذة ؟ وهل تعتير تلك التقلبات المفاجئة بين الحالات المشرقة للثقة بالنفس 
وبين الشك القاتل» وبين حالات التناغم التام والإحساس بالطمأننة التى لا تتزعزع 
وبين أشد صرف القاق وبالا » من اتلخرات التى لا يشاركون فيا غير الانين © 
ألا تعدر هذه إلى حد ما ممات مشتركة لاستجابات أناس يتوقف وجوده, ويعتمد 
مجاحهم المادى و الأدنى فى الحياة على ما تسفر عنه منافسة جامحة لا سبيل إلى التكون 
بنتالجها ؟ ألا عكن القول بأن كل من تلعب فى ححياته المصادفة أو الحظ السعيد 
أو العا* ئر أو[ النجاح الذى لا سبيل إلى تقديره أو السيطرة عليه فها يظهر » دورا 
حاسما » معتى أن كل المقامر ين والمضاربين والدجالين والأبطال و الممثلان الصالمين 


املد 


أو الطالمدن والفنانئن الحقيقن أو الفاشلين الذين لا رجاء لم يعدون على القياس 
ذاته من العصابيين ؟ ثم إنه ألا عكن القول كذلك يأن الوضع التاريخى والاجتّاعى 
هو السبب الحقيق الذى يكن وراء هذا المرض ؟ وعلى أية حال » فان الفنان 
الرومانسى الحديث واللاحق على عصر الرومانسية وليس الفئان بوجه عام هو ذلك . 
الذى يبدو أوثق صلة بمختل العقل ممن عداه من المتنافسن على طلب ود الحماهر . 
وعلى كل حال ». فليس لب المشكلة هو العلاقة بين الفن والمرض الحقيق وهى علاقة 
متّايزة متقلبة جزئية » كما لا يدور السؤال الذى يراد الإجابة عنه حولما إذا كان 
وإ أى مدى يمكن اعتبار الفنان سيكوباتيا أو عصابيا » ولكنه ينصب على عظم 
الدور الذى يلعبه المرض فى نشاط الفنان إذا ماكان حما مريضا . 


بيد أن مسألة الفن والمرض حميعها ليست إلا جزءا من مركب أضحم من المشاكل 
الثى تناقش العلاقة بين الموهبة الفنية وبين الك الأحوال الظاهرية كالطفوئة والحالة 
الذهنية البدائية وغر اهدي أو المتمدينة والاغتراب والعزلة عن معشر الأشخاص 
الويف «الصاللق + ولشض بونتعا أناترد عل هذه المشكلات خيعا بغير جواب 
واحد » وهو أن الفنان قد يكون عصابيا وقد ينتج الطفل أو الهمجى أو الحنون 
أشياء تحمل خصائص فنية واضحة غير أن الفن لاعكن أن يكون قط نتاجا للعصاب 
أو الحنون أو حالة عقلية بداثية . وإن ملاحظة أندريه مار تو القائلة بأن « الطفل 
تسيطر عليه موهبته دون أن يكون مسيطرا عليها 2١06‏ نصدق مع الفارق على حالات 
أخرى .. أما الفنان الأصيل فان علاقته مموهبته إئما هى علاقة السيد دون العبد . 
وقد يكون مريضا بيد أنه ليس ثمة صلة مباشرة ببن موهيته وسلامة دته أو اعتلاها. 
وقنش ركو :الرقى أورومدل من النعكذاء الفناق لتكاراته.ه يننا أنيسكرلية ارقن 
عن قدرة الفنان على الحلق لا تزيد مثلا على مسئولية تجربة حب » من شأنها أن 
تزوده بمادة جديدة ولكنها لا تمده قط بوسائل تصويرها وكمثيلها . 


ولا مكن القول بوجود علاقة ببن الاختلال العقلى والإبداع الفنى إذا لم ينفض 
ظهور هذا الاختلال إلى تغيبر الأسلوب أو الطراز أو إلى اختلاف زاوية نظر الفنان 
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إلى الحياة » أى أن ذلك غير جائز إلا إذا استطعنا أن نرجع بوجه قاطع نشأة أسلوب 
جديد للفنان ى تصور أو عرض موضوعاته إلى وقوعه فريسة المرض » ورا كان 
. المثل المؤكد الوحيد على ما قد محدث من اتفاق عرضى بن مرض الفنان وتغير 
أسلوبه هو ما حدث لفان جوخ بل إنه حق فى مثل حالته هذه يتعذر علينا تماما 
أن نتبين العلاقة ببن عنف نزعته التعببرية » وبين اختلاله العقلى . وعلى ذلك فلا 
تعدو محاولة المساواة ببن الملكة الفنية وقدرات العصانى أو السيكوباق أو الطفل 
أو الهمجىكوتما وسيلة لإيضاح تركيب آلى معقد بانتزاع أجزائه . ولكننا إذا ما قمنا 
بتحليل شىء معقد إلى العناصر المكونة له فاننا تخسر بذلك الكيفية ذاتها التى كنا 
نحاول تبيانها والوقوف علبا » ألا وهى كيفية التعقيد . ولا تعر البنية المعقدة 
مجرد مجموع كلى للحقائق بسيطة فان صفة التعقيد تظهر إلى حد ما فى مختلف الأجزاء 
المكونة لهذه البنية . وإن محاولة النظر إلى القدرة الإبداعية فى الفن فى ضوء أنشطة 
الأطفال أو الحمج أو المعتوهين إثما تقوم على الدعوى القائلة بأنه يظهر هناك فى. 
امحالات الروحية طريق يصعد من البسيط إلى المعقد أو على أية حال طريق يرتد 
من المعقد إلى البسيط . إن العبقرى. سواء كان عاقلا أو مجنونا مثل ظاهرة نفسية. 
غاية فى التعقيد » كما أن مهارة المعتوه إذا ماكانت تعتير فى الواقع قدرة فنية حقيقية 
لا تقل تعقيداً » كما أنها مقطوعة الصلة بالاختلال العقلى مثلما تعتير موهبة الذهن 
المتزن مقطوعة الصلة بالصحة العقلية . ومن ناحية أخرى فان الطفل والمهمجى 
ليبدوان أشد ما يكونان سذاجة وبساطة بالقياس إلى الفنان الناضج المحنك حتى بالنظر 
إلى أعظر إنجازاتهما الفنية حظا من النجاح . فعند مستواثها لا نلمس ماهية التعقيد 
السالف الذكر على الإطلاق . 


ويحمن الفارق بين العصانى والفنان ‏ الذى قد يكون عصابيا ولكنه ليس 
بالضرورة كذلك - أولا و قبل كل شىء فى الحقيقة المائلة ى أنه تصدر عن الأخمر 
آثار فنية بدلا من أعراض عصابية كحل لصراعاته الداخلية أو مخرج لرغباته 
المكبوتة . فالعصان لا يعرف «١‏ الإشباع بدون ألم ( فرالتز ألكسندر ) أما الفئانك 
فانه يستمد من معاناته ذاتها نوعا من الرضى » ويرجع الفضل ى ذلك إلى قدرته 
على أن مخير نا ما جاء فىإعبارة جوته الشهيرة « بطريق معاناته » . وإن الفنان ليفر 


ل 


من المر دن قايس انا فزرمف بتتونه بطل النان . فالفن بالنسبة له يديل للعصاب 
أو مخرج من الإحتلال العقلى . وعلى ذلك فالموهبة الفنية لا تعتير حال مرضا من 
الأمراض بل إنها عثابة وقاية من المرض حتى ولول توفر على الدوام الوقاية الكافية . 
وح تحرس ااال كل عن الروك إن اذل 17 تجتن مروت إن ظ 
المرض أو العصاب أو الذهان . وهكذا نعود أولا وقبل كل شىء إلى الحقيقة الى 
كانت شائعة فى القدتم والقائلة بأن الفن ملجأ وملاذ لمن هم عاجزون عن مواجهة 
الواقع أو لمن هم راغبون عن التصدى لهءأى أن الفن » بالاختصار » هو مملكة 
الزهرة الزرقاء أو الوطن الرومانسى القدم لذوى النبل والحس المرهف » وهو ملاذ 
الثوار إن لم يكن مديتهم الفاضلة . 

وترد العلاقة بن الحلم والإبداع الفنى إلى قضية من أشبر قضايا نظرية التحليل 
النفسى فى الفن » وتعتر هذه الفكرة فى حد ذاتها غير أصيلة بطبيعة الحال » فهى 
عر هن ازاك زود نين 15 ان تفط نمضن عا ضيات أ لها وهار أن 
يا و ع ا ا 
نزوة الحيال الشاعرى إلى مستوى الفروض العلمية » كا توفر الأساس المتن المعقول 
للدراسة الموجبة . وإن أبرز خمة يشارك فا الحلم الآثر الفنى فضلا عن وضهها 
الأساسمى بالنسة لنظرية التحليل النفسى - إنما هى طابعهما القوى الدلالة ودورههما 
فى المحافظة على اتزان الحياة النفسية . فهما عثلان إرضاءات إبدالية لرغبات غير 
ما ويشيران إلى سبل التوفيق بن الرغيات المكبوته ومطالب: الأنا القائمة يدور 
الرقابة . ويقوم أثرها على التخفيف من حدة التوتر الذهنى وخلق طريقة للتعايش 
حيث لا يتيسر من ناحية » التسلم للدافع أو كبته تماما من ناحية أخرى . وفى كل 
من الحلم والآثر الفنى يشتبك الأنا فى حرب مريرة ضد قوى حالكة مهلكة ؛ إلا 
أنه محتفظ فى كلتا الحالتين بسلطانه ومحول دون إغارة اللاشعورى على أساوب توجيه 
الشخص لحياته . 

5-0 هذه السمات النفسية الدينامية العامةيثبت فرويد وجود عدة حيل 
تقنية تعتبر من الحاصيات المميزة لعمل الحلم وكذلك للأثر الفنى كا تببى“ لنا فما يبدو 
أفضل الأس.ن لهج نقدى للفن يقوم على نظلرية التحليل النفسبى . فالتمثيل غير المباءمر 
والرمزية والإبدال والتكييف والإسراف ف تقربر الذات والإعداد الأولى والثانوى 
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تمايز المعانى الظاهرة والخفية تمثل أخصب هذه الحيل . بيد أن فرويد إنما يرئ 
هذه الصورة ممختلف الآضواء الحانبية الكاشفة » مثل قولته المشبورة بأن الحلم ذو 
دهاء ومكر » لأنه جد الطريق المباشر إلى التعبير عن أفكاره مسدودا ©١(‏ . 
ويكشف تطبيق هذه المناهج وأشباهها على نقد الفن عن قواعد صورية اتمثيل 
الفنى فى غاية من الأهمية » كما يدلنا فى الوقت ذاته على أن أوفق التدابير الفنية 
وأروع الإنجازات المشبود لها لا تزيد فى الغالب على كونها حلولا مؤقتة ونتائج 
صعو بات عر ضية . 
وكيفما كان الحال فان الدلالة الحقيقية لما يشارك فيه الأثر الفنى الأحلام من . 
خاصيات وبالتالى ما يشارك فيه أحلام اليقظة والرؤى والأعراض العصابية 
والسيكوباتية لا تكمن فيا تقدمه من قرائن على الكيفيات المرضية أو غيرها من 
كيفيات الإبداع الفنى غير الحمالية ما 3 د الحقيقة الماثلة فى أن العقل 7 
00 هذه الظواهر على صورة واحدة أىصورة العضواللاواقعى » أو صانع الشعر» 
ح البعض تسميته ؟ . وإذا نحن نظرنا إلى جلسة التحليل النفسى من هذه 
0 لبدت لنا ى ضوء جديد» وحدت بنا إلى التساؤل عن مدى صحة أو أصالة 
الذكريات والمتداعيات فضلا عن ادر ات المباشرة ة الى يكاشف 5 الو بض 
امخلل النفسى على أنه صاحها تمعنى مدى اعتّادها على حقائق ق ووقائع ثابتة أو مواقف 
فعلية تتصل بسيرته ؛ ألا مختلق المريض بصفة جزئية تاريخ مرضه وصراعاته 
وأعراضه ؟ بيد أنه لو فرض أن كان هذا لمريض ف الواقع متصنعا عتتلقا فهل 
من الممكن أن ينتقص خداعه من قيمة ما يفضى به ى نظر الخلل النفساق ؟ 
ا إلى حد ما عرضا على الرغم من كونه مختلقا . وإذا كان الأمر كذلك 
فقد محتفظ أيضا أى اختراع مكشوف مثل العمل الفنى بطابعه المستقل اللخاص به 
ويؤدى فى الوقت ذاته وظيفة العرض . أى أن الأثر الفنى » بتعببر آخحر » قد 
يكون ادعاء ومهربا ومهدثا وصورة للإرضاء الإبدالى التعويضى ولكنه يظل . 
رغ, ذلك عملا فنيا .و بنية ذات معنى وكيانا قانما بذاته . ولا تقضى على الماهية الحمالية 
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للآثر الفنى طبيعة منشئه غير الفنية أو الهدف غير الفنى الذى رعا قصد إليه المؤلف 
من ابتكاره هذا الآثر 


بيد أنه حدر بنا أن نضع نصب أعيننا هذا الوجه على الأقل من وجوه اللحلااف 
الكثيرة بين ال حلم والآثر الفنى . فالوهم الحمالى يمثل صورة لخداع الذات المشعور 
به « والتعليق المتعمد للإنكار 6 كما وصفه كولبردج . وإن ما يتسم به هذا الوهم 
الحمالى من مرونة وقابلية للضبط فضلا عن تفاوت درجة الشعور الى تصحب 
تجربة الاتخداع به » إنما مكن من العودة من الفن إلى الواقم فى أى وقت اناق 
حالة الأحلام وأحلام البقظة والهذاءات العصابية والسيكوباتية على الأخص فان 
مرونة الانجاه هذه تخرج عن طوق الشخص العنى . فان سر التأثر الفنى على خلاف 
ما هو الخال مع الحذاء الصرف يكمن فى توافر المسافة « الصحيحة ؛ الى تفضى 
إلى كل من الواقع والوهم « فقصر المسافة ) معممز35ل,209: إلى عام ألوهم 
الفنى » إن جاز لنا أن نستخدم هذا التعبر الذى أصبح دارجا شائعا 2'؟ » هن شانة 
أن يعوق طريق عودتنا إلل الواقع » ومن ناحية أخرى فان زيادة هذه المسافة 
2ه 51للمع 0 لن تيح لنا قط بأن تخلص أنفسنا من معاير الحياة الواقعية . فالئزعة 
الحمالية يقضى علها من خلال الفن ومن أجل الفن بالطريقة ذاتها التى تفقد مما 
الأحلام أو أحلام البقظة أو المذاءات أسامن الواقع الصلد بالانسياق وراء ر غبات 
لا واقعية هدامة بالنسية للمجتمع . أما الافتقار الكل إلى الخيال فانه يشارك الفلسفتين 
الى اقعية والعقلية المفرطتين فى الصر امة ومكذلك استبداد الأأنا باهو 4 اهلها ام 
وهى أنها تسد الطريق على التجربة الفنية الحقيقية كلية وتضيع الذن طليا للحياة 
ومن أجل حياة اجمّاعية صاحة قوممة . 

4 - الصور الذهنية وعموضها : 

غاية ما ترى إليه دراسة الفن وفق منهج التحليل النفسبى هو الكشف عن الدوافع 
الكامنة وراء المضامين الصرمحة للأثر الفنى . فغالبا ما يكون للصور الذهنية وخاصة 
القهن' إل حاتت حو ايها الواضحة معنى خاف لا ندركه على نحو مباشير رغم 
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أن هذا المعنى قد يكون بالغ التأشر منذ البداية . كما تأتى هذه الصور نتيجة لفعل 
إبداعى لا شعورى بصفة جزئية وتعمل عملها فى ذهن القارئْ دون وعى منه إن ” 
فى قليل أو كثشر . ويرجع تعقيدها إلى تلك الحقيقة عينها الماثلة فى عدم وضوح 
معانما على نحو مباشر أو بدرجة كافية : وأن إدراكها لا يتم إلا على خطوات » 
وبالمصادفة » من خلال مبادرات ومراجعات وتحمينات وتساؤلات . وقد يتخر 
لاعن الفيظاة :نميل لصويو ة جلاق رللة بون لنظ اقيد أن متور قار كوت أن 
يدرى سببا محددا لذلك ‏ فقد ينتق صورة تعبيرية ذات: دلالة قد لا تكون مائلة 
لعقله الواعى وإن كان لها مع ذلك أبلغ الأثر فى نجاح عمله الفنى . ومحدثنا الفنانون 
عن أنهم رما راودتهم بين حين وآخر فكرة إلغاء بعض التفاصيل فى عمل أو آخر 
من أعمالم لعجز هم للوهلة الأولى عن إدراك العلاقة بينها وبين بقية أجزاء العمل 
الفنى » بيد أنه سرعان ما يتبين للم بعد ذلك سلامة الأسباب التى دعت إلى الاحتفاظ 
هذه التفاصيل بل وحيويتها البالغة وأنهم كانوا يلتزمون فى3واقع الأمرحين ابتدعوا 
هذه التفاضيل بنوع من المنطق اللاشعورى . ويتضح من ذلك أن الفنان قد يضمن 
عمله أكر مما تصل إليه مداركه ويستمد مادثه من مصادر تدلنا نظرية التحليل 
النفسى ف الغالب على أقصر الطرق إلبها . 


ويعد زدواج المعنى من أشيع صور التعقيد وأكثرها ذيوعا فى الشعر الحديث . 
وإننا ننعت التعبر أو الصورة الذهنية بازدواج اللمعنى إذا ما أدت أكر من معنى 
بوساطة عبارة واحدة » وكذلك إذا ما اجتمع معنيان أو أكثر لعبارة واحدة » 
على غير ترابط أو وفاق فى حد ذاتهما للتعبير عن تجربة معقدة ولكنها موحدة » 
أو عن ذهن غنى بتايزه إن فى قليل أو كشر وإن كان غير مختل أو متحثل . وقد 
يندأ ازدواج المعنى فى ظروف متباينة شبى ولكنه يترتب بوجه خاص على منع 
المعنى المضمر لسبب أو لآخر من التعببر عن نفسه على نحو مباشر . أما عن جاذبيته 
لفنية فتكئن فى وجود عامل مجهول وغير قق وإن كان عظم الفعالية يأخذ عن 
مصدر للاثارة ليس مزسبيل إلى اختراق ججبه ومن ثم يبدو زاخرا لا ينضب له 
معين . وتنطوى كل صورة شعرية أصيلة على عنصر من عناصر ازدواج المعنى . 
فالشيئان اللذان نعقد المقارنة بينهما فى تشبيه ما أو نصل بينهما ق كناية أو استعارة 
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إنما يشبان بالأحرى شيئا ثالثا ولايشبان بعضهما الإعض . أما « قاسمهما المشترك ) 
الذى عثل ههمزة الوصل الحقيقية بينبما فرغم كونه لا شعوريا يكشف غالبا ى وضوح 
تام عن قوة مكبوتة تعتمل فى ذهن الكاتب . وعلى ذلك فر مما بدا التشبيه أو الاستعارة 
هذرا لا معنى_له من وجهة النظر المنطقية إلا أنهما بوصفهما نصا شعريا يبدوان فى 
تمام الكفاية والوضوح . فلن يكون لعبارة بودلير القائلة : «أنت سماء ريف 
صافية. عمصدم 0*2 1ع نحدءط نا 5وع)6 0770115 من معنى إذا لم توح لنا بصورة امرأة 
ممددة على الفراش فى استر خاء وشهوانية لا تقاوم ‏ وهو مشهد قد لا يكون الشاعر 
قد أقر به عينه قط فى الواقع . ظ 


وليس هناك ما هو أجدى فى تفسير ازدواج المعنى فى الشعر من الأسلوب 
الذى بار سه فن التحليل النفسبى فى مجال تسر الأحلام ؛ أى طريقة ة الاستدلال 
عل مقافي الحفية من مثيلاتها الظاهرة . وليس هناك من مدرك أشد ملاعمة 
لطبيعة الصور الشعرية من مدرك « التكثيف » أو « زيادة التوكيد ه على معنى تحليل 
رويك للأحلام . ولقد سبق أن قيل إن أغلب ما يبدو غامضا غير مؤكد فى الفن 
إتما هو فى واقع الأمر زائد التوكيد وإن هذا الإفراط فى التوكيد كما فى تعريف 
نظرية التحليل النفسى يعتبر « عاملا أساسيا ى فهم الشعر )"© ويبدو أن فرويد 
نفسه كان على وعى تام بالاثار المترتبة على هذا التوازى بين صور الحلم والصور 
الى تتضمئها القصيدة ة الشعرية فانه يصرح فى وضوح تمام بأنه مثلما هو الجال مع 
العرض العصانى والحم « فلا بد أن كل ابتكار شعرى أصيل صدر عن أكبر من 
داقع واحد كامن فى عقل الشاعر كا لا بد أن يسمح بأكثر من تفسير واحد »7 . 
بيد أنه ينبغى ألا يغيب عن أذهاننا أن غموض الصورة الفنية ليس مرده فحسب إلى 
َس شتت عقل الفنان بل إنه يأتى نتيجة لمعاودة التفسير المتصلة الى يتحتم على كل جيل 
جديد أن يتصدى لا إذا ما أراد أن بحد لنفسه منهجا مباشرا فى دراسة الآثار الى 
ابتدعها أسلافه . ويستفحل عدد التفسرات المتباينة باطراد التطور التارعغى كا . 
أنه كلما قدم العهد بالأثر الفنى ازداد تعقيدا وغموضا كذلك ف الغالب الأعم . 
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ومن ثم أصبح واجبا على نظرية التحليل النفسى كما سبق أن رأينا أن تقنع 
با اح حارم ونا و دكن لقاع لظاعرز من عواول التيجرية نيه 
'وفقا لضرب من ضروب عٍ النفس ينحصر ف نطاق تعبير العقل الواعى فحسب.. 
ويذهب الأمر كذلك إلى حد أن العبارات الظاهرة الو اميق فق الأثر الفنى تضيع 
وتبلك حال أن يقع التباعد بيننا وبين الفنان زمنياء ولا نعود نحس أو نفكر وفتا 
لنظرته إلى الحياة . والواقع أننا لا نتبين على الوجه الصحيح ما قصد إلى قوله فنان 
يعود إل تاريخ مضى حتى ولو اتفق أن تأتى له التعبر عن نفسه دون تحرم 
أو تحفظ عقلى أو جنوح إلى السرية » ومن ثم فلا يكاد يقوم أى فارق جوهرى 
بالنسبة لنا بين المعانى الصرحة والمضمرة» وذلك فيا يتعلق بأثرمن آ ثارالماضى . فكل 
تفسسر لثل هذا الأثر يعتدر إلى حد ما تفسسرا مغلوطا . ولكننا إذا ما أسأنا"ة 
فنى فليس مرد ذلك إلى أننا و نسقط بنية متمفصلة » على هذا الأثر حيث لم يكن 
الفنان ذاته متمفصلا » بل إلى أن خسراتنا المتمفصلة تختلف عن أصاليبه التعبيرية 
المتمفصلة مثلما تختلف أفكارنا ومشاعرنا الوجدانية المتمفصلة عن د 
المتمفضلة . وءن الحدير بالذكر أنصفتى الخموض وعدم التمفصل بالندبة للأثر : 
الفنى غير متطابقتين على الإطلاق . فقد يكون منشأ الغموضهو انعدام التفصل ؛ 
ومع ذلك فان أعقد صور الغموض تتمخض عن العناية المفرطة بالقفصى وليس 
عن عدم مبالاة به . 

رلك اتوت برعلا قن بجي انه لكر اشترة حو تا رضنا و دزي حال 
ظاهرة لا زمنية أو لا تارعخية فقيل الفهد السلوكن أى غيل ثياية عضر النيقة الأعل 
لم يكن ازدواج المعنى قط من وسائل القثيل الفنى ذات القيمة البالغة . بيد أنه بمقدم 
الملريئيين ونونمزتةكة والحو#وريين 5دتممودهت© وكتاب الدراما فى العصر 
ْ الألبصاباق ثم الشعراء امتيافهزيقين الذدين أدمئوا حميعهم حيل الغموض والتشامخ » 
أصبح ذلك الميل الحديد إلى التعقيد الذى كان بعيدا عن التصور فيا سبق بدعة العصر 
فى ميدان الأدب » كما بدا أن التنافر هو التعبير الملاثم عن الآزمة الروحية التى خيل 
أنها قد أخحذت تقوض أركان الحضارة الغربية . ومن أعراض هذه الأزمنة الواضحة 
أنه فى ميدان الإنتاج الفنى الخاص ببذه الفترة » كانت الصراعات الناشبة بين 
كل من النزعتين الحسية والروحية أى التناقضات الداعية إلى التفسرات القائمة على ' 
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فن التحليل النفسى » هى المنشأ الرئيسى لصور التعبير الغامضة . وكا هو الحال 

مع. العرض العصالى أو اخل .فات ازهواج المعى. [ما عو تعبير عن توثز ووحئ 
خوضه المرء ويببئى فيه » لا هازلا يل لأله لذ يقل بأى عن الول المتصارعة 
التضمنة فى التجربة الغامضة ة . وقد سبق أن قيل أن شكسبير مثلا » كان يرفض 
ف الغالب أن تار بين معنيين مختلفدن لصورة واحدة وينادى بأن ازدواج المعنى 
هو أصدق وألزم تعبير عن حالته النفسية © . 

وئمة منهج يتميز بالحدة و علامءته كذلكدون شك لدر اسة ظاهرة النزعة السلوكية 
عل حر لم يتواقر لأى منبج تفسسرى سابق..» كا لم يكن ليتسير بغير الدرس الذى 
لقننا إياه فن التحليل النفسى ٠‏ فقد أثبت بالدليل القاطع أن الفن لا يعد.فحسب 
صورة للكشف والافتضاح يل إنه صورة للإخفاء . والتمويه » وأن -الاثار الفنية 
لا تبتكر لتكون صورا للرؤيا الذاتية والاتصالفحسب» بللتتخذ وسائط للإخفاء 
واللتداع الذاتى والإمهام أو التصريح بأنصاف الحقائق على أحسن الفروض . ولقد 
. علق فرويد ذات مرة على أعمال جوتة بقوله إنه اتخذها حميعا « ؤسيلة للتخنى الذاتى ؟» 
ولا شك فى أنه أراد مهذه الملاحظة أن يوضح ما قاله هذا الشاعر من أن 1 ثاره تمثل 
« ششرات اعتراف عظم ؛ . وإن تصريح فرويد هذا ليصدق على التعبير. الفنى. بعامة 
حتى لو ذهبنا إلى القول بأن وجه اتلحلاف الأسابى ببن الصور من جانب والزموز 
التى :تظهر فى الأحلام والأعراض العصابية أو الأداء الخاطىء من جانب آخر .هو 
أن الفنان يسعى فى المقام الأول إلى التعببر والتفسير على حنن أن الغصالى والحالم 
« وشارد الذهن ؛ يسعى إلى رويغة يلوذ ا أو قناع يتستر وراءه . ظ 
' ولم تعلمنا نظرية التحليل التسى فحسب كيف ندرك على وجه أفضل أنه ليس 
للغموض والإمهام قيمة فنية تختص ببماء بل لقد دلتنا كذلك على جانب من الأسباب 
التى تدعو على حد تعبير كوليردج « إلى أن يكون الشعر أعذب وأمتع حين لا يكون 
فهمنا له إلا على نحو إحمالى غير تام » . والشعر الحديث إما هو تعبير عن الذهن فى 
خالة نشاطه وحركته وتمثيل لطبيعته الدينامية وصراعاته ومثابرته على الكفاح < 
.فازدواج المعنى والغموض والتعقيد وأساليب التعبير الإضمارى ونبذ السهل المحبب 
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ليست حميعها سوى وسائل للحفاظ على دينامية الحياة العفلية ونحاثى الإفراط ق 
تبسيطها حتى تبدو وكأنها ستاتيكية الطابع . ثم إن الدينامية العقلية إتما هى ظاهرة 
تاريحية مثلما تعتير صور التعبير الفنى كافة فى الواقع » سواء ما كان غامضا مها 
أو غير غامضءتارححية أساسا . ولايقوم ثمة دليل على الإطلاق على الدعوى القائلة 
بن الرموز تعد بالنظر إلى غموضها من الآثار المتخلفة عن أسلوب بائد فى التفكير 
أو أنها تنتسب إلى الملكية الروحية العامة لدى البشر . ونظرية التحليل النفسى ى 
افتراضها الوجود الكلى للصور الرمزية إنما تقصر انتباهها على بضعة أمثلة أولية ونغض 
الطرف عن الحقيقة المائلة ف أن ثمة رموزا جديدة تتوالد بغير انقطاع » وأنه حتى 
وإن أمكن وصف الرموز العصابية ‏ مع شبىء من التحفظ أيضا ‏ بأنها رأكد.ة 
أو جانحة إلى التحفظ فان الرموز الفنية على حلاف ذلك إما هى فى حالة تدفق وتمايز 
دائمين . وعلى أية حال فاننا لواهمون فى ادعائنا بأنه ما دام الفن والعصاب يبطئان 
عند التعببر عن نفسهما بقدر ما يظهر ان فان رموز الفنان تنتسب إلى تلك الفثة ذاتها 
3 ف تسو ارليا عور العضالى . فهذه ادخرة عاط دايا كا رانو عفانة 
معنى أنها صيغ صارمة .ذات وظيفة محددة معينة على وجه قاطع بات ».فى حياة 
المريض العقلية على حدن أن الرموز الى يستخدمها الفنان تكشف عز, شة غاية 
لام 


0 - نظرية التحليل النفسى وتاربخ خ الفن : 

منهج التحليل النفسى ى نقد الفن أو ترحمة حياة الفنانين لا محتاج إلى تتريرء 
بيد أنه يبى أمامنا سؤال من نوع آخر يتحتم الإجابة عنه . هل هناك أى وجه للإفادة 
من نظرية التحليل التفسى فى تاريخ الفن ؟ فالطراز الفنى لا عثل مدركا نفسانيا 
كا أن تطور الطرز الفنية ليس بالعملية الى تقبل التفسير وفقا للأسس السيكلوجية . 
. فان التشابه فى الوسائل والغايات بين الآثار والتيارات التى ترتبط طرازيا بعضها 
ببعض » عخرج عن مجال اختيار الشخص . وعلى الرغم من أن الطراز الفنى لا يزيد 
على كونه مجرد نتيجة محاولات معينة لحل مشاكل شخصية » فانه عثل اتجاها فائا 
الطبيعة الشخصية يتحتم على الشخص الفرد أن يتكيض معه . وهذا الشخص » بوصفه 
أداة للتطور الطرازى» لا يتمتع قط بالاستقلال التام أو التحرر من كل قيد » حتى 
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ولو كان مقدرا له أن يغغر 00010 معدن وان يكون 3 إدراك 
المعنى الحقيق للفن اوماق أو القوطى أو فن عصر عصر النهضة أو الباروك إذا | 
ما حاولنا فهم هذه الانجاهات على أنها مجرد تعببرات عن مواقف ‏ سيكولوجية 
أك أن ززعم فحسب أننا إنما نستنبطها من الأهداف الفنية الخاصة بالفنانين الأفراد . 
ولن يتطابق قط تعريف أى طراز مع الخحالة الذهنية لشخص بعينه بالغة ما بلغت 
قدرته على الإفصاح والحلق . وإذا لم يكن الطراز الفنى يزيد على كونه تعبيرا عن 
لوازم شخصية ما » فانه يكاد يكون من المتعذر تبرير. الحقيقة الماثلة فى أن هذا 
اراز الاي رمو وو وتيك مون عل بغائل لز انخاس كن لاون سيريا 
عن بعضهم البعض . 

. ومع ذلك فنى الإمكان أن نتصور قيام علم نفس منتص بالطراز » ذلك أنه على 
الرغر من أن الانجاه الذى تأخذه التطورات الفنية يعد أساسا ظاهرة مجاوزة الطبيعة 
الشخصية » فان اللخطط الذى يسير الطراز تموجبه فى انجاهه الخاص » دون موافقة 
بل وعن غنر وعى من-جانب الداعين إليه فى الغالب ليستخدم الأفراد فى صورة 
أدوات له . ولا مكن تصور طراز بعينه أو التعبير عنه بأعمال فنية إلا بوساطةعمليات 
نفسية . فالطراز يزيد على مجرد كونه بنية صورية » إذ إن له مععى يتصل بعلم الطباع . 
فان كلا من المذهب الصورى والظبيعى والتأثثرى والتعببرى إنما تكشف بغض 
النظر عن مضامينها التارمخية التقنية أو الصورية عن أسالبب عنتلفة فى معالحة الحقاتق ظ 
وانجاهات متبانية تجاه وقائع اللناة فين اغراف ارغاني أر #زاهنات فدفية . 
وتفضى مثل هذه الدوافع فى الغالب إلى أخطر النتائج بالنسبة لمؤسسبى حركة طرازية 
جديدة . ولكنها رعا فقدت لدى المشايعين هذه الحركات ذاتها فى زمن لاحق كثيرا 
من أهميتها . ولكنه متاكان تضيب انوا الشخصية التى تحدو بالفنان إلى الانشياء 
إلى هذه الحركة الطرازية أو تلك من القوة أو الضعف ٠»‏ ومهما اتفق أو اختلف 
موقفه الشخصى عن الطابع الطرازى لعمله الفنى » فان كل مشكلة تتبدى له فى 
صورة معضلة سيكلوجية » كما يخيل له أن كل حل قد جاء ننيجة لاختيار شخصى . 
فليس من مدفع ينطلق دون أن يضغط إنسان زناده . 


وعلى ذلك فكيفما كانت الصورة الى سيظهر علما انجاه الفنان الفرد فى النباية » 
فان عليه أن محزم أمره وبخوض معركة االخصؤومة الى تفتر ضبا إمكانيات الطراز 
المعينة دون ما سند أونصصر . وإن ما جاء على لسان أندريه جيد من «أن الصراع بين 
المذهبين الكلاسى والرومانسى ليحتدم كذلك داخل كل عمقل » يصدق على أى 
تغيير جذرى يطرأ على الطراز . وعثل هذا الصراع فى كل حالة عملية تخضع لقواعد 
علم النفس . وبتعبير آخخر فان ماهية الطراز الفائقة للطبيعة الشخصية لا تصدر عن 
قوة متعالية فائقة للطبيعة ؛ فان الفاعل الوحيد فى الشئون الإنسانية هو الإنسان 
والوكالة السيكلوجية الوحيدة هى الفرد . ومع ذلك فان الفرد » تلبية لنداء غرائرزه 
وعواطفه واهتّاماته الخاصة يبتكر بعض الأفكار والقم الى تتجاوز حدود قدراته 
والثى لا تلبث أن تسود عليه على نحو ما . وإذا ماكان لنا أن نترجم « دهاء العقل » 
عند هيجل أن الحيلة التى تتحقق مها القم الروحية الفائقة للطبيعة الشخصية بوساطة 
اماهات وقدرات شخضية + إل مقطلحات سكلوعة + متعد افا مال 
آلية تشيه النشاط الذى عارسه اللا شعور عند فرويد . وف كلتا الحالتين جد الشخضص 
'نفسه مسوقا فى تفكيره وعمله بدوافع مجهولة لديه بل بعيدة فى الغالب عن تصوره 
ومسوقا كذلك إلى خدمة أغراض تتجاوز حدود غعقله الواعى . بيد أنه لا يجدر 
بنا » بطبيعة الخال » أن تحمل هذا النشيبه مالايطيق » ولكن لنا أن نأمل فى أن 
تيح لنا دراسة اللا شعور معاحة صور من ذلك النشاط الذى عزاه هيجل إلى 
و دهاء العقل » ولكن بطريقة أطوع لتحقيق والإثبات العلميين . 


وقد ميز نقاد الفن منذ بواكير التفكير الحدلى فى العلوم لتار نية بين تمطين 
أساسيين للمعالحة الفنية وحاولوا تطبيق هذين الطين البديلين على الاتجحاهات الصورية 
أو الأسلوبية كافة . والقييز بين المذهب الكلامى والر 00 وبين المثالية والواقعية 
وبين المبجن الذاق والموضوعى 0 إلى أقدم صيغ هذه المشكلة . فقد تحذث 
شيلن عن الحالة الذهنية الساذجة أو العاطفية 16 52207 كا ننحدث 
نيتشه عن الفن الأبولون دقئده11ممم. والديونيشى مموديدونط كا قال 
فولنجر بالتجريد 55263058م والتقمص الوجدان ٠‏ بومط:ومم8 ”ا اعتدنا 
نحن التحدث عن التنميط الطرازى والمذهب الطبيعى أو المندسى أو 
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التعبير ى وعن البنايات المعمارية وغير المعمارية . ومع ذلك فا نكل هذه المدركات 
تدور حول نوع واحد من الحصومة . فان هذين البديلين ذاتهما المتمثين ى 
الاستسلام للو اقع أو مقابلته بالعنف » والاندماج فى العالم أو الانسحاب منه والحفاظ 
عليه أو تدميره/ » إنما يعاودان الظهور دوما فى ذلك التحول المتصل بين الميول ' 
الطفة والسوراة . ويوحى لنا تواتر هذا النسق بصغة دائمة اناق يكرق قاذلارة 
العملية العقلية التى اكتشفتها نظرية التحليل النفسى » بعض الأثر على تغيرات 
الطراز . والعلاقة واضحة بين الاتجاهات الصورية أو الكلاسية والاتجاهات التنظيمية 
والتسكية مز يفانت وين المناعن الطنيعلة "أو التقيبية أو الرامية إل هنون الخياة 
أو تمجيدها . وإن المذهبين الطبيعى أو التقليدى و بالتالى المذهيين التأثرى والتجريدى 
مرتبطان ببعضهما البعض ارتباط الليبيدو بالعدوان : والانيساط بالانطواء والمازوكية 
بالسادية . ونى ظل الصورتين المتبادلتين أبدا للمنبج الطرازى تقبل الحقيقة الواقعية 
أو ترفض » ونحاكى أو تشوه وتعانى كبدأً واعد أو منذر : وقد يستسلم. الأنا للعالم 
أو يفرض عليه قواعد نظام أعلى وسمات وجود مثالى . 

وما كان الحال » فان المشكلة الحقيقية تكن فى ماهية تلك الطرق الى جعل 
لاتجاه أو آخر من هذه الاتجاهات الغلبة والسيادة على الرغم من اختلاف الشخضيات 
الممثلة له من الناحية النفسية . وإذا ما أراد المرء أن يعلل سيادة انتخاه طرازى: معن 
على امتداد خيل أو حقبة تار خية كاملة ؛ فان عليه أن يفترض أن نمة مواقف اجتماغية 
تارعخية معينة تشجع استجابات نفسية بذاتها » أو بتعبر آخر » مختلف باختلاف 
العصور حظ الميج النفسانى المعين فى دراسة الواقع من النجاح والقبول العام.. . 


وقد يتحقق لنظرية التحليل النفسى النجاح فى تفسير الأثر الفنى ياعتباره.وثيقة 
شخصية » بل قد تفلح ى شرح طراز فنى بوصفه انعكاسا لسيادة استعداد نفسى 
خاص فى غضون جيل أو جيلين » ولكن ليس من سبيل أمامها لإدراك معام الطراز 
الصورية الأساسية ومن ثم فانها تسعى إلى اكتشاف الطايع الطرازى » بالاستعانة 
ببعض الملحقات أى التفاصيل المضمرة الغامضة وإن كانت كاشفة » دون المقومات 
الأساسية . كما أنها لما كانت تمثل نوعا من عام النفس الكاشئف. عن الى" فانها تتابع 
المفاتيح المختلفة دون صور التعبير الصريحة المباشرة كما تنتظر من الفنان أن يبوح 
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مكنون نفسه على الصورة ذاتها ( أو تكاد ) الى تتفق للعصانى ؛ على أنها تغفل وجه 
الحلاف الحوهرى فى ذلك وهو أن المعنى الذى يؤديه الطراز ليس لغزا بل دليلا 
ومرشك| . ووفا لتلك الروح البوليسية التى شاعت فى أبحاث فرويد فقد كان تأثره 
عميقا ممنبج موريللى نك فى التأريخ للفن بوصفه محاولة للتعرف على هوية 
الانجاهات الطرازية بالاستعانة أولا وقبل كل شىء بسهات الأثر الفنى الى لا صلة 
لها إلا فى القليل بأساليب التعبر الشعورية العمدية لدى الفنان . معنى أن طريقة 
الرسام فى رمم أذن أو فى تصوير إصبع أو الطابع الظاهر على خط يده والذى قد 
لا يكون على وعى به إنما هى » فى زغي موريللى » أعظ, دلالة من المعالم الى أراد 
لقنا أن عع ا عن لفن كل أرضي ماود . وقد صرح فرويد قىرضى قائلا : 

يبدو لى أن هذا المبج فى البحث وثيق الصلة بفن التحليل النفسى . فن عادته أيضا 
التكهن بأمور سرية خافية استنادا إلى تفاصيل غير مدروسة أو ملحوظة أى إلى نفاية 
ملاحظاتنا و 9'؟) , ١‏ 


- دور الفن التخريب والاصلاح : 5 

وقد تخددت اللضومة: بين الطرز الفنية غل و افد سوال ا إلى 
الاتحراف مها عن معناها الأصلى على يد حماعة من الحللين النفسانيين الريطانيين 
الذين. عرفوا “فيل اللتقيقة الواقعية. أو اضوع لها بالميول. التتخريبية أو : الول 
الإصلاحية . ولا يسع المره حين محاول ترحمة التعارض القائم بين الاتجاهات 
الطرازية الصورية وغير الصورية إلى مصطلحات فن التحليل النفسى إلا أن يطابق 
مدفوعا باحساس يرق إلى الغريزة والفطرة بين المبج الطبيعى التحررى صوريا وبن 
الحوافز الليبيدية » كنا يطابق بين الميل. الكلاسى الأكير تزمتا والحوافز العدوانية . 
وعلى أية حال فان الفنون كافة » سواء الكلاسية أو غير الكلاسية » ترتبط وفتا 
لنظرية التخريب والإصلاح » على نحو ما : بالدوافع العدوانية أو السادية » ووجه 
لحلاف الوحيد هو أن التوافق والوحدة يتحققان فى الأولى ياستصلاح الحياة والحقيقة 
الواقعة على حين أنهما ى الثانية يبقيان على حا هما من التشوه والاختلال . وبعبارة 


)١(‏ .797,271 رورعصة2 0عغع00116 صذ ,« مأعومةاعطء18 زه 885565 عط1 » رز لبمرط 
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أخرى فان دعاة هذه النظرية تتبدى لناظرمهم آثار :اتلخراب والدمار فى كل ناحية 
من نواحى الفن ويذهبون إلى الزعم بأنهم لا مجدون مة سلاما ونظاما فى نباية الأمر 
إلا فى تلك الصور التى يقف فبا المرء فى المقام الأول على تعببر عن ميل إلى التنظم 
والنسلط ورمم جدود للحياة . ٠‏ 

ويعتتر كل أثر فنى » إن فى قليل أو كثير » نقدا للحياة وعحاولة لإنقاذها من 
تبوش تكوينها وإمدادها بقسط أكير من التناسق والوضوح إن لم يكن من الكمال . 
فلن يكون ثمة حافز على اللحلق الفنى إطلاقا » دون الشعور بأن العالمى ‏ على حد 
تعبير فان جوخ ‏ يبدو أشبه و ممخطط أولى لم يكتمل بعد ؛ بيد أنه ما من أثر 
فنى يتخذ سبيل السلبية المطلقة ى علاقته بالحقيقة الواقعية . إذ تقترن أعنف مشاعر 
النفور من العالم لدى الفنان بالاستبانة بكل 'ما هو واقعى متردد الأنفاس نايض 
بالحياة » بل إن الفن يأتى على معنى من المعانى نتنيجة لهذا التناقض الوجدالى . كا 
لا يعتير الآثر إلفنى قط تعبيرا عن حالة تأملية مجردة بل إنه على الدوام رد على نحد ما . 
رتسام الرء أو لم يسلم بالرأى القائل بأن .الفنون كافة قوامها العدوان على وحدة 
العالم ثم محاولة إنقاذه من الدمار بالتالى » وأن حاجتنا إلى الحمال مردها الألم الذى 
تسيبه حوافز نا الهدامة » فا من شك فى أن الفن عثل أولا وقبل كل شىء وسيلة 
للتغلب على الفوضى وللسبطرة على ما ينبو عن التصور والقياس وما يشذ عن الروح 
الإنسانية فى العالى . وإذا ما كان مة تعليل سيكلوجى صادق صدقا عاما للحافز على 
' خلق الأعمال الفنية » فلا ممكن أن يستند إلى ثبىء غير هذه المحاولة لاستعادة المناطق 
المفقودة أو المطموسة من الحياة الشعورية وإذا كان نمة تقدم فى مضمار الفن » فقوامه 
الزحف الحثيث ى معركة الانتصار على الفوضى واستخلاص المزيد من الأرض 
. من برالها . 

ويعتر الفن ومرة ا امنا قرا او ار بدافع من العنابة أو الرغبة ف 
صيانتها . وتعد صور الكهوف التى ترجع إلى العصر الحجرى القدحم مثلا مشهوذا 
على ذلك » فهم يصورون طلبا للقتل والقلك . وكنا سبق أن قيل0) فان رسوم 
الأطفال لا تختلف نحال عن رسوم الصيادين فى العصر الحجرى القديم فى كوتمها 


١ (‏ ) لقصعنه1 لمده معنم[ ,« 5وعصزاعنآ 0 مك826 فط م0 » ر مقدمكء21 صطم3 
.(1940) 51-3 ركدلا [همهمطء زو 01 
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وسيلة ألصق بالسحر منها بالتصوير المنزه عن الغرض . فالرمم لا يعنى بالنسبة 
للطفل إلا وسيلة لتحقيق الغلبة على الشخوص الممثلة وسبيلا لفعل اللخير أو الشر . 
أما إدراكنا من ناحية أن الفن متنفس للدوافع العدوانية وتعببر رو العداء 
الترجسية للعالم وحافز على الإفساد والتخريب » وإدراكنا من ناحية أخرى بأنه 
دواء لطبيعة الحياة المخرقة المبتورة واحتجاج على ظلمتها وكابتها وافتقارها إلى كل 
معنى وهدف » فيعود الفضل الأكير فبما إلى تلك النظرية الى نبت الأذهان على 
الرغم من تجاؤزها ى ذلك حدود المعقول إلى عنصر التخر لتخريب فى الإبداع ال 
وغالبا ما بجد المرء أن المدرك الرومانسى القائل بأن الفن هو اللغة الأصيلة للبشر يقترن 
عدرك آخر لا يقل رومانسية عن سلفه » يرى ق الفن تعبيرا عن مطلق الحب 
والإخلاض ويعتير الفنان, خادما مخلصاً متفانياً لمبدأ الحياة والطبيعة أو خلا كر بآ 
شهما لإخوانه فق: الإنسانية . وقد استنكرت نظرية التحليل النفسى هذين الرأين 
ظ واعتبرتبما من قبيل الأوهام اللحرقاء الباطلة . فكنا أن الفن ليس به من شىء بمكن 
و صفه بأنه طبيغى أو ساذج » افلا ينطوى صدر الفنان على شىء من الوداعة 
أو السخاء . فليس الفن فى الغالب إلا وسيلة للانتقام أو التعويض عن جرم لمق 
بالفنان . وإذا انطوت نفسه على شىء من التعاطف أو الورع » فمرد ذلك أساساً 
إلى قلقه وإحساسه بالذنب لتخريب عام يتخيله فى صورة أم ويزوده بصور الأمومة . ' 
وإن القول بوحدة الأم والطبيعة قدم قدم الحياة الإنسانية كما أن تفسيره واضح جلى . 
وعلى كل فالقول يتعببر الفن عن إحساس بالذنب إنما هو اكتشاف يعزى إلى 
نظرية التحليل النفسى ٠‏ ”ا أن القول بأن علاقة الفنان بالطبيعة تنطؤى على عنصر 
ذنب تجاه الأم يعد من الإسهامات الخليلة التى قدمتها نظرية 9 التخريب والإصلاح » . 
ويلمع جون ريكان فى أسلوب وضاء كاشف إلى العلاقة بين استجابات الناس 
للآثار الفنية المشوهة مثل النصب القديمة وبين دوافعهم التخريبية أو توجسهممنأنهم 
كانوا سببا فى التخريب 20 . ومع ذلك فى هذا الرأى إغفال واضح لوجه النظر 
التاريخية شأنه فى ذلك شأن ما يكتب حول نظرية التحليل التفسى بوجه عام » 
ولوكان الأمر على خلاف ذلك لما عجز هذا الكاتب عن أن يتبين أن تذوقحطام 


)١(‏ المرحم السابق: الصفحات من 4 اه 
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الآثار الفنية أو النفور منها عثلان أولا وقبل كل شبىء ظاهرة تار مخية تختلف باختلاف 
البيئة الثقافية وأن ذلك الابتهاج بالآثار وجذوع التاثيل والمخططات الأولية الناقضة » 
الذى ساد النصف الثالى من القرن الثامن عشر والفترة اللاحقة يعر عرضا من: 
أعراض الروح الرومانسية التى باتت تستأئر فى الوقت الحاضر بالعالم الغربى . 
وق محيط هذه الحالة المراجية وحدها تظهر الفعالية والإبداعية الفنية لتلك الاليات: 
النفسية الى يشير إلا فن التحليل النفسى والبى تتمثل فى الإحباط والقصاص 
التعوبضى والإحساس بالذنب والحرص على الإصلاح » كا لم بظهر إلا منذ ذلك 
تاريخ فحسب الشعور بأن جذع القثال أكثر إبحاء وتعبيرا من الأثر الفنى غير 
المشوه . 


ومنذ أن ظهرت الرومانسية أصبح الفن انتجاعا لوطن يظن الفنان أنه كان مالكا 
إياه زمن طفولته » - كما يتراءى لناظريه ىق صورة فردوس فقده لنيجة تحطئه . 
ؤيصبح إحساسه بالذنب بوصفه صراعا بين دوافعه الليبيدية والتخريبية 217 من أعظم 
القوى احركة الكامنة وراء عمله . ولم يعد الفن منذ :ذلك التاريخ تعبيرا عن الذنب 
فحسب بل أصبح وسيلة أيضا التخفيف من مشاعر الذنب والقلق ؛ فقد اتحْذ لنفسه 
وظيفة الاعتراف للتنفيس والإفشاء ثمنا للغفران » والتسمية كعمل من أعمال السحر .. 
وقدرة الفن على إزالة القلق فكرة قدعة للغاية ؛ هما أن أشيع صياغة لها هى نظرية 
التنفيس الى “قال لها أرسطو . غير أنه بظهور الرومانسية أصبح الفن علاوة على 
ذلك أداة لعقاب النفس . ويثقل لنا صمويل بامر مسلط امتتددة حوارا دار 
بينه وبين ولم بليك مدا دصؤناللة؟ الذى كان متكبا ى تلك الفترة 
بالذات على وضع مصورات اللكوميديا الإلهية لمؤلفها دانتى ؛ فقد أخيره بليك 
بأنه تشرع فها وهو خائف مرتجحف . فرد عليه بامر قائلا « أجل لقد نلت ما يكفيق 
من اتلحوف والارنجاف . «فبادره بليك بقوله هذا دليل كفاءة » 2©'9.إن اتليوف 
والارنجاف لم يكونا ليداخلا إنسانا حين يعرض لإنتاج أثر فنى » فى أى زمن مضى » 


2١10)‏ .(1930) كأمعاممع5ة2 غ1 نه مم0دجذل 0191‏ : لنع18 
6 .30 .ص (1942) معلها8 صسذنالة؟ 4ه مقنآ : امتمطءعلا6 .لذ 
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لقد كانت المسألة كا صرح ولم موريس 35م20 سسعنالة/ مسألة. مهارة 
حرفية » بل إن إبسن كان أكثر إفصاحا ووضوحا ق هذا الصدد من أى فتان 
أو شاعر سبقه إذ قال : 

الحياة معناها الكفاح ضد قوى الظلام » 

وأشباح تضمها صدورنا 

أما الكتابة فعناها الجلوس ى منصة القاضى » 

الحكم على الأنا الاثلة فى قفص الاتهام !١(‏ 


ومنذ ظهور الحركة الرومانسية أصبح اللخلق الفنى نوعا من الإصلاح واستردادا 
لا بحس_الفنان بان قد أضاعه من تراثه الروحى وما يبدو له مطمورا نحت حطام ' 
الاضى . وإن المغزى الحقيق لفن بروست "ما يبدو من وجهة النظز التارمخية يمن 
فى الحقيقة الماثلة فى أن هذا الانتشال للماضى هو عبن موضوع عمله الذى من شأنه 
أن يشكل ‏ نتيجة لهذه الحقيقة إلىمحدما - مصدرا لا ينضب للمواد المؤيدة لمدرك 
نظرية التحليل النفسى فى الفن . ويعد فن بروست أولا وقب لكل شىء مثلا تقليديا 
علىما ندركه - وفقا لنظرية التحليل التفسى - من القول بفقدان الحقيقة وطريق 
العودة إلها . فالإبداع الفنى فى نظر بروستكان يعنى أساسا السعى قسبيل استرداد 
الزمن الضائع واستعادة ذلك الماضى الذى يكشف عن الحقيقة الواقعية على نحو أشد 
صدقا ووضوحا مما يتأق للحاضر. وإن سعى الفنان فى سبيل إستعادة الماضى إثما هو 
فى الواقع سعى فى سبيل الحقيقة . فالحاضر تمثل على الدوام ١‏ وقتا ضائعا » ثم ضياعا 
لذواتنا ومن ينتسبون إلينا . أما الفن فهو إعادة خلق » وإعادة اللحلق الممكنة الوحيدة 
على المعنى الذى قصده بروست لعالم آخذ فى الانحلال من حولنا وداخل ذواتنا . 
فلا بد للمرء » فى واقع الآمر » أن يكون قد فقد العالم حتى مكنه أن يستحوذ عليه ؛ 
ذلك أنه ليس أمام الفنان من سبيل إلى الحقيقة الحارجية غير هذه السبيل غير المباشرة. 
وإن مدرك بروست حول الوجود يعد خلاصة الفلسفة الانطوائية ومحور روآيته 


)1١(‏ التر حمه الإتجلينءة بقام : منامنا8 معاعاع 
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هو تاريخ حرفة هى حرفة الفنان » ذلك أن اكتشاف طريق إل الماضى ومن ثم 
إلى المعنى الحقيق للوجود معناه القيام بوظيفة الفناك . 

وقد استعاد بروست عاله المائت أو الضائع من اللاشعور مستعينا لبج شبيه 
بذلك الذى يتبعه فن التحليل النفسى أى بالبحث والتنقيب على أبعاد عميقة فى أرض 
الذ اكرة الصلدة ومن رأيه أن الإبداع الفنى أشبه بمحاولة يائسة لانتزاع ان 
الشفق : 62022636م 13 06 7600256 026 50111125 م1116 على نحو ما تبدو 
عليه محاولة التنقيب عن الدوافع اللاشعورية للمرض بالنسبة لمحلل والريض ‏ : 
كما تصور أن كبت الحقائق الواقعية ية الحوهرية فى اللا شعور ‏ إذا جاز لنا أن نستبق 
ل لذبب ينه ندحا در دك للها لك د ارا امال لجيه 
بروست « بهدأة القلب » . 

وقد توصل بروست إلى هذا الا كتشاف العظم وهو أن حياة الفرد الحقيقية 
ووجوده الأصيل ينبغى استردادهما من اللا شعور وأن الشعور يعكس هذه الحياة 
وهذا الوجود فى صورة مهوشة خادعة أو صورة و مسوغة عقليا » ها يطلق علما 
فن التحليل التفسى ٠‏ وإن السبيل الوحيد لإدراك الدوافع الحقيقية لاستجاباتنا 
وعاداتنا إما هو الشك فى شواهد العقل الواعى . ولقد اكتشف بروست كل ذلك 
دون الاستعانة بتعالم فرويد » ولو أنه لا ممكن القول حال بأنه لم يستعن بتراث 
انكر ومني . بيد أننا ما كنا لنقدر المغزى الكامل لفاسفة بروست مالم نكن 

قد تدربنا على فن التحليل النفسبى » ودون أن نعلم وننظر بالمنظار الصحيح إلى 
الحقيقة الماثلة فى أن سبيل الفنان إلى عمله عر خلال فقدانه للواقع وأن عمله يسفر عن 
عودته إلى الواقع . وعلى ذلك فليس بذى خطر كبير أن نحظى قضايا فن التحليل 
النفمى المنصية على الفن مباشرة قطاق القبول أو لك لكل نه حب بل إن المخوااب 
بالنفى البات عن هذا م حال من الحقيقة الماثلة فى أننا ندي: ن بأعظم 
تل ارداق فر تاغل حي الل اسه ان التي ولتي اراي 


وفن ما بعد الرومانسية . 


وأعمال بروست برمتها تعرب عن إحساسه بالذنب والقاق . فهو نحس بالذنب 
من جراع اخاوف النسلطية المتعلقة بأمه 5 عفدة أوديب وجاسيته المثلية وعجزه 


نفدلا 


عن القيام بعمل منظ, ( طالما بتى والده على' قيد الحياة على أقل تقدير) م | نطوائيته 
ولامبالاته الأساسية بالعالم وافتقاره إلى عاطفة الحب ( إذ كان يعلم أن ما بداخله 
ف أن لمصاب غيره ليس بال سى الحقيق مفوهقطه ء[طهالء؟ ممت على حد 
تعببره ) فضلا عن أسلوبه فى تحطم ما يعشق والعام الذى محيط به وحياته اللخاصة 
ثم نفسه . أما عن هدفه وعمله كفنان فليسا سوى محاولة للتخلص من إحساسه بالذنب 
وضهان البقاء روحيا على قيد الحياة والحيلولة دون إصابة وجوده اتلحلتى باتحلال تام , 
ولقد كان بروست يدرك تمام الإدراك هذه المخاطر والضيقات ومحاولات صون 
الذات بيد أنه كان يكمن وراء أنواع الحصر الى كان على وعى لها نمة إحساس 
بالذنب لم يكن فى مقدوره أن يدركه . فالى تاريخ وفاة جده واختفاء « المرتين ) 
لم يشعر بأية بادرة على لا مبالاته « الاحترافية » حيال كل ما قد يصيب غيره من 
الناس » وعلى. عدم اهتامه الحدى بشىء سوى تفحص ( قلبه ) ووصف مشاعره 
الخاصة وكشفها ونجريبه الطائش لأحرج وأخطر مواقف الحياة ومعالحته للحياة 
كا لو كانت كثابة معمل أو ساحة للتدريب على الألعاب الهلوانية الروحية وبالاختصان 
8 إلى الحياة كا لو كانت مجرد مادة خام لعمله ,بيد أن “ذلك الغغور بالدت 
الذى كان عاجزا فها يبدو عجزا تاما عن إدراكه إنما هو ضمير الفنان اللحرب الذى 
يسول له أولا وقبل كل شىء حياة بطالة وكسل ويزين له أن يتذوق عمله ويستمتع 
به با يكد الآخرون ويكدحون وأن يتمتع بامتياز استيطان وطن آخر وسط أناس 
ليس فى حيا نهم غز الأعباء سوليات أو أن غيا رخ حل ما بيصادنه من إحباا 
وشقاء حياة لذة واسشمطي » أى أن يكون على الحملة كائنا غير اجّاعى . وإثنا 
لنقف على ذلك كله من أ و الضر ا6لنة رار الخققة يو الا عسامن الل شمورق 
فضلا عن الشعورى بالذنب » ليس فى حياة بروست الخاصة وحدها بل فى تلك 
الرواية 5 تنضح مؤلفها كلد اليوب دون ١‏ رحمة أو هوادة . وإن ذلك كله 
ليجعل من واحد من أروع الأعمال الثى خطها إنسان ظاهرة عقلية باردة قاسية 
تألم وتؤلم . ولم يكن أمام المؤلف من مفر إلا أن يكتب بدلا من دفاع مجيد عن الفن 
إدانة دامغة للفنان . كما أنه قد سطر عن غير وعى منه » دفاعا باهرا عن نظرية 
التحليل النفسى . وعلى الرغم من لكان من أساطان علم النفس وأخصائية » 
فانه لم ملك إلا أن يقع فريسة للحداع لا شعوره. ظ 
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لفصراراغ ' 
المقتضيات الفلسفية لتاريخ الفن 
تاريخ الفن بلا أسماء 


لقصرالراريع 
المقتضيات الفلسفية لتار يخ الغن 
تارم لفن بلا أسماء 
ستحب بوجه خاص فى إغفال الاسم » حبّى حلول العصور الوسطى »© ورمما 
احتمل الشخص هذا الوضع ». ولكنه لم يكن متحمسا له » فقّد كان الشخص راعغبا 
فى الشبرة ‏ فذلك امتياز مرنجى منشود ‏ بيد أنه امتياز كان مخص به رجال الكنيسة 
بوجه عام زملاءهم من رجال الدين » ولا سها فا يتعلق بالأعمال الفنية 90 . فان 
الرغبة فى إخفاء الاسم إنما هى آلية من آليات الدفاع الى يطلا الشخص الذى ليس له 
من جذور اجتّاعية والذى نترك له حرية اتخاذ الوسائل التى يريدها والذى يبغى 
نبذ المسئولية المرتبطة حريته أو أن يضع المعايير الخاصة به . بيد أنه ليس لهذه الرغبة 
ىق إخفاء الاسم من موضع فى مجتمع يتمتع تع بتقاليد ثقافية راسخة ومواضعات محددة . 
ب 0 
وإننا لنقف للمرة الأولى فى عصر الرومانشية على اتجاه ينم عن تناقض ذاتى 
. وتناقض وجدانى جاه الفردية . كنا لم حدث فى أى جيل سابق أن أصر الفنا نكل هذا 
الإصرار على أن يكون إنتاجه شخصيا مميزا معدوم النظنر » ببد أنه لى حدث من قبل 


)1١(‏ راجم .8 179 .هم ,(1951) اخ كه مكنظ أهعه5 156 : متها 10مدمم 


/7؟ 1 


أن فقد الثقة بنفسه “على هذا النحو بوصفه شخصا متحررا ومالكا لمصصيره . ومثل 
هذا الاتجاه المتناقض يبدو على أوضح صورة له فى المذهب التاريخى » أى ذلك 
المذهب الذى عيط اللثام كما يؤكد الطابع الأحدى غير القابل للتكرار للأحداث 
التارمخية كافة » على حين أنه يؤكد فى الوقت ذاته أن كل ما هو تاريخى إنما هو 
مظهر لدأ لا زمنى فائق عل الطبيعة البشرية . ووفقا لهذه النظرة فان الأشخاص 
الذين شيدوا هذا العالم الزمنى ليسوا إلا خداما «لمهندس عالمى » يتمتع بقدر من 
١‏ الدهاء » يتبح له أن يلعب محوافزهم واهتاماتهم ويولد لدمهم إحساسا بالحرية 
والقدرة الإبداعية على حين ‏ أنهم لا يؤدون طوال هذا الوقت غير أحقر الأعمال 
وأدناها من أجله . 3 


وما المذهب التارنخى فى واقع الأمرإلافلسفة ثورة مضادة ترغب فى أن تحمل 
الإباحة التى الها الشخص المتحرر مسئولية النتائج التى تر تبت عل ثورة سنة ١5848‏ 
دو ن التخلل عن المذهب الفردى. ذاته على اعتبار أنه الإنجاز الخالد الوحيد الذى 
حققه عصر الاستنارة والثورة . ويتبع المذهب التاريخى ذلك الأسلوب الشديد 
ظ الإمهام والذى يقضى بارجاع كل واقعة تارمحية ل أصل معين فائق للطبيعة الفردية 
كأن يكون مثاليا أو إلميا أو بدائيا يعود إلى عصور ما قبل التاريخ » ولكنه يقرن 
ذلك بمعالحة فردية النزعة لا تؤكد فحسب تفرد البنايات التارمخية بل عدم قايلية 
المقارنة المطلقة بين بعضها البعض » ويتتهى.من ذلك إلى القول بأنه لا محق قياس أى 
إنجاز تاريى » ومن ثم أى طراز فنى » إلا وفقا لمعاييره الخاصة المقررة . ظ 

ولقد كان المذهب التارمخى خلال القرن التاسع عشر محدودا بقطى هذا الاتماه 
الذى وصل التعببر عنه إلى أقصى حدود التطرف لدى مؤرخى الفن البارزين الذين 
ظهروا ن ميت هدا القرن . وعثل ألوا ربجل 1عه:ه دزهام بمذهبه القائل 
« بالقصد الفبى ) هم116مث8؟ 007 الذى ينادى بالتفرد المطلق وعدم قأيلية 
المقارنة بين الإنجازات الفنية » أحد هذين القطبين على حين مثل القطب الآخر 
هنر يش فولفلين منتكله7 طعضشمنء8 بدعواه القائلة « بتاريخ الفن بلا أسهاء» 4 
وانتقاصه من قيمة فردية الفنان بوصفها 00000 . وعل الرغم من 
التناقض الأساسى بن مذهبى هذين المؤرخين » فانهما قريبا الصلة أحدهما بالآخر 
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كا يشتركان فى الكشير من السمات بالنظر إلى أنهما آخر داعيين من الدعاة العظام 
لأفكار المدرسة التارمخية . 

أما اقتراح لقال تاريخ الفن: للأسماء فيقوم على أساس من الدعوى القائلة بأن 
الأهداف الفنية والاتجاهات الأسلوبية الطرازية إتما هى فى مجموعها من نتاج العصر . 
وحده . أما الصيغة التى وضعها فولفلين فتقول : « ليس كل شىء ممكنا فى حميع 
الأزمنة ('2 » . وهو لا يعنى بذلك فحسب أن الفنان دائما ما يكون محاطا عموقف 
تارمغى معين » بل إن الفنان فضلا عن ذلك لا يستطيع قط أن شفدك القيرره الفية 
لعصره . إذ تتوافر لديه » فا يقال » بعض الإمكانات «٠‏ البصرية » الى تعتير عثابة 
المفردات والقواعد اللغوية للإيصال الفنى ٠»‏ والتى ينبغى أن تكون الأساس فما 
يلتزم به(؟) . وبوسعه أن يعمل على إثراء هذه اللغة اتخاصة بوساطة الصور الفنية 
وأن يبعث فبا الحياة من جديد » ولكنه لا يستطيع قط أن يتحاشى أو يتخطى الوضع 
. الحقيقى للمشا كل التى يواجهها. ولهذه « الصور البصرية » ومحططات التمثيل» محسب 
مايقول فولفلن » تاريخ مختص ها . كما أنها تحتفظ بتفوقها وسموها على ما قد يكون 
للفنان من ذوق فردى أو قوى . ويرى فولفلن أن من الخطأ البن الاعتقاد بأن 
الانجاهات والأهداف الذاتية فى تغير دائم » على اعتبار أن وسائل الفنان فى التعبير 
تمثل ذخرا من الأدوات الكاملة الحاهزة على الدوام الى يستطيع التزود مها حسب 
هواه(؟) . ولكن رؤية الطبيعة » تتم على خلاف ذلك » من خلال عدسات» يتغغر 
لونباء وحدة تركدزها البؤرى على الدوام » محيث تنقل لنا صورا مختلفة للأشياء 
متفاوتة الحظ من الصدق . فان كل فرد إنما يقارب الحقيقة مجهاز بصرى مععين » 
كا أن عيانه يأخذ نظاما خاصا ء ومن ثم فليس تاريخ الفن تارعخا محاكاة الإنسان 
للطبيعة » بل هو بالأحرى تاريخ لعلم البصريات الفنية معنى أنه تاريخ للأجوال 
الفسيولوجية والسيكلوجية الخاصة بأى منهج معين فى دراسة الطبيعة (4) وعلى هذا 
لعتى ينبغى أن نفهم زعم فولفلين بأن رؤية المرء تخضع على الدوام « لألوان 

)١(‏ حستطا .249 .م 0ع 3:0 ,(1904) أقصتة عطءكتكمة11 : ه111أه0؟ طعتسمتمط 
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وتوافقات مختلفة » وأن تطور فن التلوين لم يأت نتيجة « لمشاهدة الطبيعة على نحو 
أشد تركبزاً وعمقا )!© .: وبعبارة أخرى فلا يعتمد الفن على إرادة التعبر عن شبىء 
ف ان عل نشيهوة الك ل المعوي دده فوسائل التعبير المتاحة هى التى تحدد بشكل 
حامم الصورة الى يأخذها الآثر الفنى . ١‏ 

وهكذا تخرج لنا نظرية « تاربخ الفن بلا أسماء » بتلك الدعوى النظرية الأساسية 
القائلة بأن تاريخ « الرؤية » 8هزءءة يتطور وفق منطق باطنى » وطبقا : لقوائن 
فطرية تختص به » وممعزل عن التأثشرات اللحارجية » الى لا تعتبر من بينها فحسب 
البيئة الاجماعية » بل تضم أيضا التكوين النفسانى الفردى لدى الفنان . ويعتير هذا 
الفط من العلية الباطنية أحد ركائز تاريخ الفن بلا أساء كما نادى به فولفلين : 
فذلك على وجه التحديد هو مأ مكنه من تحويل تاريخ أهداف الفنان ودوافعه 
الشخصية إلى تاريخ للصور والمشكلات اللاشخصية » وأن يقدم سردا تارحيا 
ها متواصلا منطقيا صارما . غير أن فولفلن لم تكن به رغبة لآن يصور تاريخ الفن 
كما لوكان عملية آلية » كما أنه قد ذهب إلى القول » ما لايتفق فما يبدو تمام الاتفاق 
والمبادىء الى نادى مها » بأن « فى وسع الفن على الدوام أن محقق ما يريد» ء 
وأن الأمر لا يعدو أن الناس لا يعرضون إلا عما لا يشير اهتامهم أو ما يقصر عن 
إرضائمه" . وهو يتفق فى ذلك إلى حد كبير مع ريجل » كا يشاركه أيضا فى نبذ 
فكرة اعتبار هد ف محاكاة الطبيعة ومحاولة استخراج أقرب وأدق صورة لما من 
أسباب التطور التاريخى . ومع ذلك » فقد حل محل مبدأ الطلب المتزايد على المهارة 
. فى المحاكاة والتقليد » فى نظر فولفلن » وعلى اعتبار أنه القوة المحركة اأرئيسية » 
مدا أل نه صر امه وها وشو مدا الور عرو 0 

وغاية فولفلين هى أن يقف على صيغة للتطور » ولذلك فهو يصرح مؤكدا 
أنه وحتى كن المرء يرى داتما الأمور علل النحو الذى يريد أن يراها 
عليه » فان ذلك لا ينتى احتال وجود قانون معين محكم التغيرات التى تطرأ على 

)0( .10 .ص ,له طعك (1947) عغطعتطءمعم ص1 عدج مععلعدلء© : متتقامتة 

(9) » (©) المرجع السابق الصفحتان لا1 18 . 
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طريقة الرؤية 0'؟ . والحقيقة أن الحدف الحقيق والقصد الأول من هذا ١‏ التاريخ 
بلا أمماء » هو تحرير تاريخ الفن من كل مظهر من مظاهر الصدفة العمياء أو التعسف 
والقسر » وعرضه مظهر لقوادن صارمة وضرورات باطنة (© . وبمكن الاستدلال 
على هذه السهمات ٠‏ أولا وقبل كل شىء من تسلسل الطرز على نحو لا يقبل » كا ' 
يسود الاعتقاد » الرجوع أو الانعكاس ؛ أى فى هذا ١‏ المنطق » الذى يقضى بأن 
حل الطراز التشكيلى اللحطى إثر الطراز التصورى الطلائى وأن يعقب الطراز التركيى 
طراز غير تركيى . وحسب ما يقول به هذا المنطق » فان تطور الفن يتأرجح 
دون: اتقطاع ببن متضادات معيئة » ويتبع ازدهار وأفول بعض ١‏ المدركات 
الأساسية ؛ التناقضية ‏ وهذه العبارة الأخيرة هى التى عرف بها فولفلين مقولات 
والرؤية » اديه . وتعكس الصيغة الى وضعهاء أساساء صورة الحركة الذاتية الى 
بسر مها مبدأ معين علوى فائق للطبيعة الفردية » كذلك الذى نقف عليه فى فاسفة 
هيجل للتاريخ . فالتسلسل المخطط للطرز يعي نمه بالضرورة ٠»‏ كا تأتى معاودته 
الدورية ننيجة ١‏ للعلية الداخلية النظرية » » وكذلك نتيجة للمنطق الباطنى للنشوء 
والارتقاء. . ويعد رأى فولفلين المعروف ف التوازى الذى يقضى بأن تغقب« طرز 
الباروك ؛ « الطرز الكلاسية » فى [ِيمَاعَ منتظم وموجات متلاحقة » أبرز مثل على هذه 
النظرية . ظ ظ ظ 

ووققا لما يقول به فولفلين فان الفنون البصرية فى كل عصر نكشف عن طبيعة 
طرازية واحدة بالنسبة لصورها كافة » ففنون المعمار والنحت والتصوير تشترك 
فى ١‏ القاسم البصرى ذاته » كا تخضع « للمسخطط البصرى » نفسه 9 . ومثل هذا 
القاثل ليس إلا مثلا واحدا على الضرورة الباطنة التى يفرض با منطق التطور نفسه 
على الفنانين . بيد أنه ليس للطراز المشترك الذى يتبدى فى الصور البصرية من تأثر 
على الإطلاق على الفنون غير المرئية . وبحضى فولفلين ف التدليل على نظريته فيقول 
إنه لو كان النشاط الفنى تنا إلى التعيير وخاضعا لإرادة التعبير ؛ لكشفت حميع 


60 المرجع السابق صفحة ١5‏ . 
(؟) قارن 52 .ص ,.ك© 0ص ,(1907) عأعمعق8 20نا ععمودو تمصع : م1كاه7؟ 
م( | .13-14 .مم مجه ط لصحت عنلو تاغل تطعمعع مم1 
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الفنون والصور الفنية. لعصر من العصور عن طراز واحد » ولكن هذه ليست - 

فى الواقع هى الخال . أما الحقيقة المائلة فى أن االخصائص الطرازبة المقشاءبة ى 
الفنون الختلفة » لا تظهر بالضرورة معاصرة لبعضها البعض » فهى ق نظر فولفلين 
دليل آخر على أن تطور الطرز لا مخضع للظروف اللحارجية » بل محكمه نظام داخلى 
من القواعد نحتلف باختلاف الفنون . 


غير أن فولفلن لم يفلح فى التدليل على أن تطور الفن يعتير فى الحقيقة متحررا . 
تمام التحرر من ضغط ١‏ الظروف اللخارجية » ذلك أنه إذا اعتير نا « الدورية » أعلى 
مبدأ لدينا ى تاريخ الفن فينبغى علينا أن نفترض أن مسار التطور .» فى كل مرة 
ينتهى فا من المرحلة التقدمية » الاعتيادية فيا يزعم » والتى ينتقل بموجها من الطراز 
الصارم إلى الطراز الحر أو من البسيط إلى المعقد » يقوم « بقفزة إلى الوراء» إلى 
نقطة البداية بمعنى أنه يعيد الكرة فيبدأ بأسلوب « صارم » أو « تقليدى» أو «كلاسى » 
غير أن مثل هذه الارتدادات يتعذر تفسيرها الدع إلى قوانين باطنة للتعقيل 


والقايز . 


وهنا يجد فولفلين نفسه مضطرا إلى أن يسلم للأحوال اليثية التى لا ممت بأية 
صلة مباشرة إلى الفن » بدور أخطر من ذلك الذى مخص به هذه الأحوال عندما 
يعرض لتقدم الطرز الذى يأخذ فها مخيل له طريقا مستقها ومحمل الطابع التلقاق 
الآلى . وعلى الرغم من ذلك » فان نظريته تظل متأصلة الحذور ضاربة فى أعماق 
المدرك الالى للتاريخ المستمد أساسا من نظرية كومت 00:6 القائلة بالتاريخ بلا 
أنهاء 0 قهوة مأوت (1) » بل إنه لا يعزو للفرد أب حرية حقيفية 
حبّى فى حالة وقوع انقطاع مفاجىء فى مسار الطراز . والواقع أن مثله الأعلى فَْ 
الوصول إلى منبج علمى صارم يرب إلى إرساء قواعد عالمية » إثما يتطلب « تارنحا 
للفن بلا فنانئن » » مثلما تطلبت المثل العليا العلمية والسياسية لدى مؤرخى وفلاسفة 
القرن التاسع عشر أن يكون التاربخ العام بلا أبطال أو زعماء ثورييين ‏ أى دون 
أشخاص « يتعذر قياسهم نفسانيا » و (لا تبعة علمهم سياسيا » على حد تعبيرهم + 


) 05 انآ .4 رللة «مجمآ ,3596لقمم عنطادهوملئطم عل وختام© : 0206© 56لاو ناف 
١‏ 14 ,لا ,(1877) 
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وى هذا الميل إلى إغفال الأسماء. بئة يتفق المؤرخون الوضعيون والاشتراكيون مام 
الاتفاق مع المؤرخين ذوى النظرة المثالية وانحافظة » فها عدا أن الفريق الأول يتبع 
شبح روح حماعية على حن مضى الفريق الآخر فى تمخريج نخحرافات 7 تقول « بالوعى 
بعامة عمنتقطوعطن صلءوؤودنمه8 و ( الأمر المطلق » اجر دو«المثل الأعلل العام 
للجمال  »‏ وهذه هى الأيديولوجية المميزة لطبقة الصفوة . أما الموضوع 
اللاشخصى ١‏ لتاريخ الفن بلا أسماء » الذى يقول به فولفلدن » فهو لا يعدو على 
معنى من المعانى ‏ مجرد ملحق لهذا الوعى اللحرانى المحرد . 
ولقد حاول فولفلين أن يعيد النظر فى نظريته حول « تاريخ الفن بلا أسماء » » 
بعد الضغط الذى تعرضت له من جراء حملات النقد العديدة البّى بلغت حد 
القسوة والعنف قى بعض الأحيان » والتى جاءت من قبل كثير. من الأوساط . فك 
إلى التخفيف من القيود الصارمة التى ضريها حول قدرات الشخص المبدح و 
بأن عوامل المضمون قد يكون لا تأثير ألم وأخطرفى نشأ الطراز.خير أن فكر 
تطور الفن فى صورة عملية ذاتية تتحدد باطنيا » بقيت مع ذلك الركيزة الأولى 
لنظريته برمتها والدعوى التى لا تنقص لمبجه . فعلى حين أنه سلم بالقول يأنه من 
: غير الممكن أن تكون الصورة سوى صورة مضمون معين » فانه لزم المبدأ القائل 
« بألا سبيل إلى نحقق أى مضمون معين إلا داخل وسط مختص درك صورى 
معين ا ععبى أن العامل الأول هو الحهاز الحسى وليس 
الرضو امحسوس ( '» . ويؤكد لنا فولفلن فى ختام مبحثه أن نظريته ولا تنتقص 
قيمة الفرد ؛ ("© ولكنه لا يترك لنا مجالا للشك فى أن موضع اهتامه الأول وغاية 
ها لتر بن الور الموضوعية اللاشخصية الى كشف له تاريخ الفن النقاب 
عنها . فقد ظل حتى النباية بحد مرضاته فى ذلك اللخاطر الذى يقول بأن الفئان يتحرك 
ذاخل نطاق من الإمكانات الخزودة + لسن حظدد+. كا راقت له النظرة الى تقول 
أن هناك مبدأ إبداعيا روحيا يقود الفنان ويرشده وهو غير قادر قط على انتباكه 
أو الإخلال به . كا أن فكرة التطور الذاق الصور وهوالتطورالذى تثرى من خلاله 
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فق 


أساليب الفنان التعبيرية وتزداد تلونا وتنوعا » فضلا عن فكرة أن الفن مخضع دون 
شك لقانون باطن لا سبيل إلى انها كه » بقيتا على رهما وجاذبيهما فى نظر فولفلين. 
وعلى الرغم من الشكوك الى واجهها وأحس مما كافة ؛ نقد تلخص -حكه التباق 
فى ١‏ أنه لا يقوم هناك غير رباط واه بين الفن والثقافة بعامة » . وإن القول الفصل 
الذى لا قول بعده هو أن « للفن حياته الخاصة وتاريخه االخاص'؟ . 


تاريخ جاد للفن . فان أحدا لا يستطيع أن يناقض فولفلين بالقول بأن المراحل 
الختلفة للتطور الفنى يلحق بعضها ببغض دون ٠١‏ إيقاع أوعلة . ففن الواضح أن كل 
فنان يلتقط اللحيط عن سلفه » فى صورة تقليد سائد » ومستوى معين للأصول 
اللي 4 بوتشبوعة خاصةانمن ‏ الفكلات :وار ضوعات: ات تمل يمكان الفدارة 
فى عصره . وما من شك فى أننا نعلم ممام العلم بأنه لا ححق اعتبار الانجاهات 
اللاشخصية فائقة للطبيعة البشرية وأنها صادقة ى حد ذاتها » بل ينبغى أن نرجع 
فى شرحها إلى الأحوال الاجتاعية للجهد الفنى وإلى الوظيفة التعبيرية والإيصالية 
للعمل الفنى وإلى علاقة المحم بالتلميذ الى تربط بين الفنانين بعضهم ببعض » وإلى 
التأثر المتبادل بين مختلف المدارس المتصارعة . ومع ذلك فان هذه الانجاهات 
تقوم بوظيفة العامل الموضوعى الذى محدد عمل الفنانين على محو تعيبر عنه هذه 
العبارة أصدق تعبير وهى أن « ليس كل شىء ممكنا فى كل زمن » . 

وإن علينا » لكى نقدر نظرية فولفلان حق التقدير » أن نأخذ فى الاعتبار أن 
هناك فى الفن » إلى جانب العوامل المتأصلة الحذور فى الواقع الاجتاعى أو تلك 
التى .محددها الرغبة فى التعبيز عن الذات ٠»‏ ذلك الدولاب حميعه الذى مختص مبذه 2 
الحرفة » والذى يتألف من أدوات مختلفة تخضع لتحسينات تدرجية مطردة كا هو 
الحال مع أية صناعة أخرى . وهذا الحهاز تارمخه الخاص الذى يتميز بوجه عام 
بتقدم مطرد يعزى إل علية باطنية . وعلى الرغم من أن إنتاج هذه الأدوات ليس 
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ان 


مستقلا تماما عن الأحوال العامة للحياة » وأنه عرضة للعوائق والانتكاسات » فانه 
لمن المعقول تماما مع ذلك أن نتحدث عن التطور الذاتى فى هذا الصدد . ولو أن 
تاريخ الفن لم يكن يزيد عن كونه تاريخ حرفة بعينها » لكان ذلك أدعى إلى استغناء 
المرء عن ذكر 'الأسماء وعن القيز بن الشخصيات الختلفة » إلا أن العناصر الصورية 
والقثيلية فى الفن إتما تكشف بذاتها عن بعض الاتجاهات التطورية الذاتية الى 
لا ترتبط بأحوال أو مراى الفنان المعنى » ومع ذلك فهذه الاتجاهات لا تكون لما 
. السيادة إلا لفترة محدودة وهى عرضة للإنتكاس فى أى وقت . فاننا نقف مثلا 
على جهود متصلة لتركيز التأثيرات البى تسمح ها وسائل التعبير المتوافرة » ثم نلمس 
من جديد ميلا عاما لوقف أو تغيير طراز معين عن طريق رد فعل عنيف » وذلك . 
على الرغم من أن ذلك الطراز الحديد رمما بتى ردحا طويلا من الزمن: وهو كامن 
ينمو ببن أطواء الصور القدعة قبل بزوغه المفاجىء . 


وإذا ما وجد المرء » كما محدث فى كشر من الأخيان ٠»‏ أن العدد العديد من 
الفنائن ذوتى الأمزجة المتباينة والمواهب الختلفة فى عصر من العصور » منصرفين 
جيعا إلى التغلب على المشكلات ذاتها » لكان من السهل على المرء أن مخرج بانطباع 
مؤداه. أن صور الفن وطرزه تنفصل ممضى الوقت عن أصلها وتشرع فى تطوير - 
إمكاناتها الفطرية اللخاصة . ويظهر الفنانون الأفراد وكأنهم ينفذون تكليفا معينا فائقا . 
للطبيعة الفردية » أو كأنهم قد قدر علهم أن يقوموا مما هم قائمون به . غير أن 
الفرض القائل بأن ما يقوم به هؤلاء لا مناص .من تأديته إن لم يكن على يد زيد 
من الناس فعلى يد عمرو » إتما هو فرض تعوزه الحجة والدليل » بل إنه ى واقع 
الأمر من .خرافات الكتابة الرومانسية للتاريخ » فالأقرب إلى الاحتال أن عمروا 
يعجز عن النبوض بأى أمر على الوجه الذى يستطيعه زيد تماما . وعلى ذلك » ففهما . 
بلغ عظٍ الدور الذى تلعبه الموهبة الفردية والأهداف الشخصية لدى الفنان ى سبيل 
خلقأثر أو طراز فنى » فن الواضح إلى أبعد حد أن كل أثر فنى يستمد جذوره من 
الانتجاه العام للتطور ومن الطريق الى مهدتها له الآثار السابقة . فلم يكن التحول 
إلى المذهب الطبيعى الحديث الذى تم على يد الأخوان « فان إيك ؛ امير ههلا 
حركة فردية صرفا » وقدكان هذا هو الخال أيضا مع تحول ليوناردو إلى الكلاسية » 


نا 


وقدكان شبح نفور ميكل أنجلو المتزايد من مثل عصر النبضة الأعلى ماثلا فى الأفق 
فعلا مثلما كان نيذ كارافاجيو 10ع081237328© للتبذيبات الى أق مها مذهب 
الصنعة (التصنع). فاذا ما كان الفنانون قد أخرجوا حا أعمالم متحر رين تحررا كاملا 
ودون أية مقومات » وإذالم يكونوا » على التقيض من ذلك » قد وجدوا ف متناول 
أيدسهم على الدوام معايبر محددة للصدق والذوق السلم » ومجموعة كاملة من المهام 
والموضوعات الصورية وحداً أدنى مفروضاً للمهارة الفئية » وقدراً معيناً سائداً من 
الحساسية » لما كان ثمة مدعاة الحديث على الإطلاق عن التطور الفنى أو حول طرز 
الفن . فان مدرك ١‏ الطراز » ذاته بوصفه نوعا من التوفيق بين المواهب الشخصية 
وبعض الأهداف الصادقة صدقا عاما » ثم الحقيقة ذاتها المائلة فى أن ميول الفرد 
وأهدافه تتجه إلى ما يشبه قناة موحدة مفردة ‏ إن هذا حرى فى حد ذاته بأن حمل 
المرء على التفكير فما يشبه « تاريخ خ الفن بلا أسماء » . وعندما يعلن فولفلين أننا إذا 
ما دخلنا معرضا من المعارض الكببرة نوعا والمقسمة تقسما تاريخيا » فان من. اليسير 
علينا أن نقتنع عدى : اتفاق كبار الفنانين مع الانجاه العام للتطور اك .م فانه إثما 
يوجه بذلك أنظارنا إلى وجهة النظر الى نشأ عنبا التداخل ببن مفهوى « الطرز» 
و تاريخ الفن بلا أسماء » والتى. قد يستشف منها أن أى ارك ارد يقصى به أن 
ل ا 


ولا شك فى أن الاتجاهات التى. بحدها الفنان نى متناول يده » إنما هى عرضة 
لتأثر ات خارجية متضلة ؛ والواقع أنها لا تستقر على حال بل إنها أقرب إلى 
أن تنقلب إلى هذه الناحية أو : تلك . وعلى أية حال فانه بالنظر إلى أن الحلول تكنسب 
حال اكتشافها شيئا من القصور الذاتى » فائها تقاوم إلى حد ما المؤثرات اللخارجية 
وتفرض قيودأ خاصة » وإن كانت مرنة على ما بمكن إنجازه فى لحظة معينة . ويسفر 
ذلك عن قيام حالة من التوتر بين مجموعتين من العوامل السببية » إخداه] أكير 
قابلية للتغر من الأخرى » تكن الأولى فى باطن الصور الفنية » وتصدر الأخرى 
عن رو متها رجف رذ زف رك قال "لقا حل بسالة قور ونه فقا د قينا 
استنادا إلى فلسفة مثالية أو فلسفة مادية » أى عن طريق تاريخ للأفكار أو تاريخ 
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ارا 


اقتصادى اجتّاعى . فيصرح فولفلن » مشيرا إلى العملية الدورية الى تميز أى مرحلة 
متقدمة من التاريخ » بقوله ١‏ لا يرى المرء إلا ما يبحث عنه » ولكن المرء لا يببحث 
إلا عما يستطيع أن يراه )10 . نما تم نحقيقه فعلا يدخل فى تكوين ما هو مزمع 
نحقيقه » بل إنه يصوغه حيّا . وعلى حين أن المنطق الباطن للتطور لا يقدر بذاته 
على إبداع أية صور جديدة » وأن كل مستحدث يتطلب منها خارجيا » فان فى 
وسع هذا التطور فى بعض الأحيان أن يستبعد إمكان إخراج أنواع معينة من 
الإنتاج . .ومن ثم نحق للمرء أن يقول إن تطور الفن يتحدد بطريقة سلبية وليس 
يقة إبحابية وفقا للطبيعة الباطنية الخاصة بالصور المتوافرة . 
ظ وربما ذهبنا إلى أبعد من هذا فى التسلم بأن تلك الحدود الضيقة ذاتها التى رسمها 
فولفلين للدور الذى يلعبه عامل التعببر ظ إنما هى معقولة مستساغة إلى حد بعيد 
كا أن لها ما يتررها . ومن العسير علينا فى الغالب الأعم أن تبين ف موسي العصور 
الوسطى : ٠‏ بل فى حميع التآليف الموسيقية السابقة ة على العصر الرومانسى ما إذا كانت 
هذه الموسيق تعرب عن مشاعر دينية أو دنيوية » كما أنه فى مجال الرسم والتصوير 
نرى أن المشاعر والأفكار المسيحية قد أخذت عند التعببر عنها صورا وثنية قدممة » 
بعد مثات السنين من ميلاد المسبح . ومثال لل أنه فى نت وك اذوه + تر 
أن الكتب الكارولينية نمئاه:هه ف.ءطنة تشكو من أن الصور الى تمثل 
ظ أم المسيح يصعب ممييزها عن لوحات فيوس . ومع ذلك ٠‏ فان الزعم القائل بأن 
دور التعببر ى الفن ثانوى بالضرورة » تعوزه الحجة مثلما هو الحال مع الزعم 
القائل بأن الانجاهات السائدة لا تكشف إلا عن ضرورة لا شخصية تكتسح أمامها 
الفنان الفرد كما لو كانت تيارا مستقلا لا ضابط له . وكل ما نجده لدينا فى هذ 
الأحوال » هو تواضع مقبول شعوريا أو لا شعوريا » وإجماع صريح أو ضمتى 2 
وليس محال مبدا مثاليا « أعلى  »‏ سواء على المعنى الذى قصده أفلاطون أو هيجل ‏ 
حقق ذاته متخطيا رعوس الأفراد » إذا جاز لنا هذا التعببر . 


وعلى القياس ذاته » يتعذر الدفاع عن ذلك الرأى القائل بأن تساسل الطرز الى 
مكن تمثيل العلاقة المتبادلة بينها فى الغالب بعلاقة السؤال بالحواب والموضوع 
١(‏ ( ْ .24 .م رع عع طلسس0 عطه اغطعتطءوعع أمصدي]1 


يفن 


ونقيض الموضوع ورأس ال وجوفها ‏ يكشف عن إيقاع حتمى لا يتغير بالنظر 
إلى البنية الهوهرية للفن أو للنفس الى لحر ع وات هن جات ازع اقائل. لزهلا 
التسلسل محقق ويعرب عن فلسفة غائية للتاريخ » بل إن الرأى القائل بوجود تسلسل 
دورى موحد لطرز تمطية معلومة ليس إلا محض خخرافة . فلا يقتصر الأمر على أن 
أطوال الموجات الخاصة بالحركة الدورية تتعرض لتغير الداثم » بل إن الحلقات 
المتوسطة بين كل ارتفاع وهبوط » وببن الملوضوع ونقيض الموضوع والمشكلة 
وحلها حسب ما نحلو للمرء أن يسمبا » إثما تختلف اختلافا كبيرا من حيث عددها 
وتأثئرها وفاعليتها » حتى إن أية محاؤلة ترى إلى إمجاد صيخة عامة لهذه الدورية لن 
تفضى بنا إلا إلى تبسيط الحقائق تيسيطا تعسفيا مخلا . فن الممكن أن نقول إن الطرز 
اليونانية والهلينستية القديمة والرومانسكية والقوطية وطرز عصر النهضة والباروك » 
تسير فى دوريتها وفق نحط واحد تقريبا » بيد أن الفترة التى تفصل بين القطبين 
المتقابلان تقدر تارة بعدة قرون وتارة أخرى بعقود بل قل تصل إلى سنوات قليلة . 
م إنه محدث فى بعض الأ ميان ألا يتستى بلوغ نقيض الموضوع إلا عن طريق سلسلة 
من الطرز الانتقالية على مين أنه محدث فى أحيان أخرى أن يرى مستترا بين 
أطواء الموضوع ذاته . ومادة ما يكون الطراز الحديد مجحرد تطور مستحدث أو 
استنتاج منطق للطراز القددم , ولكنه عمثل فى أحيان كشرة أيضا نبذا تاما لكل 
المعاير والقم السابقة . وإذا افترضنا أنه قد أصبح فى مقدورنا أن نقف على نمط 
معين للتقابل فى مجال التغبرات الطرازية » فاننا نكون رغم ذلك بعيدين كل البعد 
عن أن نضع أية صيغة عامة لتغبرات الظرز ٠‏ ذلك أننا نظل مع ذلك عاجزين عن 
تقدير الفترات المتفاوتة للمراحل الطرازية فببها » كا أن مجرد الرعم بأنه حال انقضاء 
دورة طرازية » تبدأ دورة أخرى مضادة يعتر من قبيل نحصيل الحاصل ٠‏ ذلك 
لأنه لا يقال أن ثمة طرازا قد انقضى حتى يكون الطراز المضاد فى الطالع فعلا . 
وقصارى القول فى تلك التغرات المتفاوتة أبدا فى عملية التركيز ثم الانحلال ثم 
التغيير الى نلحظها بين القطبين المتضادين إنها لا تتفق وأية صيغة . ولو أن التغغر 
3 اطرن ود و مسقا 1 هنا ا تفج طرانها سرع را حي ل 
الطراز اللاحق له . وليست هذه هى الخال دانما على الإطلاق . فهناك أمثلة عديدة 
على طرز تتتخطى حدود عمرها الصحيح » وتواصل حياتها العقيمة المخدبة » وتصبح 
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أكادعية متحجرة ولا نسفر عن غير المضاعفات »2 أى أنها تألى » بالاختصار )2 
الر ضوخ لقانون التطور التقابل المرعوم : 


ولعل المبداً القائل بعدم قابلية المراحل المتميزة فى تطور الفن للإعادة يعتر من 
أوقع أجزاء نظرية فولفلين « لتاريخ الفن بلا أسماء » على النفس » ولكنه ليس - 
بأكثرها إقناعا . ومثل هذه الفكرة يتعذر الدفاع عنها » ذلك أن الاتجاه الذى يلحظه 
المرء يتوقف على النقطة الى تبدأ عندها ملاحظته . فاذا اتحخذ المرء على سبيل المثال 
« جيوتو » نقطة للبداية » فلسوف يستشف من مجرى الأحداث ميلا إلى التعقيد ‏ 
مكن وصفه بأنه تحول من التركيبى إلى اللا تركبى ؛ وهو الاصطلاح الذى أطاقه 
فولفلين على الانتقال من فن عصر الهضة إل الباروك . أما إذا ما اتخذ المرء نقظة 
بدايته » فى حاولته اكتشاف الدورات الفنية » ذلك المذهب الطبيعى الذى كان 
سائدا فى القرن اللحامس عشر » وهو اختيار لا يقل ملاءمة بالنظر إلى المسألة الى 
نحن بصددها » فسيظهر له ميل واضح إلى التبسيط والوضوح والصفاء . ثم إنه إذا 
ما تذكر المرء أن أقدم الآثار الفنية المعروفة » وهئ صور العصر الحجرى القد.م 
تظهر طبيعية النزعة وغير تواضعية وبالغة حد الدينامية » ومع ذلك فقد أعقها طراز 
العضر المتجرى الحديث ذى الغط المندسبى الصارم والسكوق الحامد ؛ لما بدا هناك 
أى مبرر لزعم فولفلين بعدم قابلية الدورات للإعادة وتحولها على الدوام من المذهمب 
الصورى إلى ذوبان الصور . وإننا لنعام أنه فى غضون الدورة الطرازية الواحدة 
مثل الدورة الكارولينتية قد سبق اتجاها أكثر صرامة وكلاسية وقدما » انجاه آخر 
أشد تعقيدا وتلوينا وأقرب إلى طابع البارك 2217 , 


ولا شك فى أن ثمة علاقة وثيقة تربط ببن مزاحل التطور الختلفة وأن أيا من 
هذه المراحل مخضع إلى حد كببر للمرحلة السابقة عليه » بيد أنه يتوافر لدى الفنان 
على الدوام ‏ وهذا هو بيت القصيد بالنسبة للموضوع الذى نحن بصدده - أكثر 
من إمكان واحدء وأن اختياره لمشكلة واحدة بعينها من بين عدة مشاكل مستفحلة 
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فى عصرهءوانتقاءه لحل واحد من بين عدة <لول وأخذه بائجاه واحد فى الذوق- 
وهناك على الدوام اتجاهان أو ثلاثة من هذا القبيل فى الزمن الواحد » مثلما توجد 
دائما مة طبقات ثقافية عدة ‏ يكاد يكون من ا محال تفسيره بالرجوع إلى أى ضرب 
من ضروب المنطق الباطن » بيد أنهلا يلبث أن يصبح مفهوما فى ضوء الظروف اللخارجة 
عن محيط الفن وحدها . وإن الاستدراكات اللمتأخرة التى.وضعها فولفلن لزعمه 
الأصلى بالباطنية» وتمييزه بين الحركات النقدية و « الارتدادات » التى تقطع الدمموءة 
وترتد با » لى أبعد ما تكون عن وصف المكان الذى محتله الفن من الحياة . كا 
يذهب فولفلن إلى القول بأنه عندما محدث ثم ارتداد للاتجاه » « فرجع ذلك على 
الأرجح إلى ظرف خارجى »؛ مخلاف الحال مع الحالة « العادية ) للتطور المستمر ‏ 
وبعبارة أخرى فهو يرى أن من الحائر من حيث المبدأ أن نمز بين بعض التطورات 
الفنية الباطنية التى تفسر نفسها بنفسها » وغيرها من التطورات الى تعششر عرضة 
المؤثرات الخارجية . ولكن هذه الدعوى تستند إلى مدرك بالغ السذاجة حول 
العلاقة بين الأنماط الثقافية وظروف اخحياة الفعلية . فبالنظر إلى الصلة الوثيقة والاعتاد 
المتبادل بين الخانبين فن العسير علينا أن نفترض أن الأحوال المعيشية لا تؤثر فى ' 
الفن إلا فق تقاط قليلة وق مواقق مه بوه حاض. ...اذا اماكان اللنان قيقة 
كائنا اجتّاعيا نفسانيا فهذه هى صورته فى كل أوان وق مختلف الظروف والأأحوال» 
وإذا نا كان الأمر كذلك »..فانبوسعنا أن قت فى آية عطوة منطوها وأ قراز 
يتخذه وأى صورة ينتقهبا » على كل من الظروف الباطنية والخارجية إلا إذا كان 
قن ررعيد ساعن وض ااه ]نفل كل لزنه شوفق عل وعيةه ابه ااا 
الشخص عشكلات محددة » وأسثلة مفتوحة تتطلب منه الإجابة عنها فى إطار الموقتف 
لماثل والوسائل المتاحة . فنى كل ما يأتيه الإنسان سواء اتخذ اتجاها إبجابيا أو سلبيا » 
وسواء افتنى أثر سياسة مرعية راسخة أو اختار سياسة جديدة » وسواء عضد ذوق 
جيل سابق أو سعى إلى اكتشاف قم جديدة » فانه يقبل إمكانا واحدا ويرفض 
. بقية الإمكانات » أى أنه يتخذ لنفسه موقفا . وإن مساندة مسار ما إنما هو قرار 
لا يقل حيوية والتصاقا بالحياة فى مجموعها عن قرار تعديل هذا المسار . ولك أن 
تسبح مع التيار أو ضده » فاذا ما سمحت لنفسك بأن تسبح مع التيار فعنى ذلك 
أنك قد آثرت ضمنا طريق السلبية والامتثال . ومن ثم فباطل تماما الاعتقاد , 


ل 


مثلا » بأن فن الروكوكو قرب نباية القرن الثامن عشر شرع يستسلم للمؤئرات 
االخارجية » وأنه قد كف فجأة عن الاستجابة لخحافز الاعتبارات الباطنية الصورية 
البحت . فاذا ما ب فنان بعينه على ولاثئه لتلك المثل التى يراها فن الروكوكو »: 
مؤثرا ذلك على أن يقطع فجاءة صلته بالمعايير الحمالية ١‏ للعهد البائد » والتحول إلى 
الكلاسية الثورية » فلا حاجة بنا إلى أن نلجأ فى تعليل ذلك إلى القول باختلاف آلية 
الاستجابات النفسية لديه»بل ينبغى أن نعزوه فحسب إلى اختلاف ف المعايير أو 
الأهذاف . فان كل خطوة فى تطور الفن إنما تتطلب قرارا بعيدا عن المنطاق ولا ممد 
من سند أو تفسير لدى أى نظام مكتف ذاتيا » فضلا عن تجاوزه النطاق اليال 
أى أنه فعل إرادى للاختيار بين الإمكانات المتاحة ..فالفن إن هو إلا صورة وتعير 
لدان 3 الخلا عن يخانتت اوحا رسا فق مانت اتير بول مك التو له بسفاطلة بأند 
يشق طريقه حسب هواه » كا أنه لا مخضع قط لرخة الظروف الحارجية . 


أما عن رأى فولفلين القائل بأنه بالنسبة لتاربخ الفن بجر زيادة الضغط اللخارجى 
و ( فائما يدل على أن أى تأثير تحمل طابعا لا صوريا 
فى نظره انقطاع أو اضطراب المسار العادى للتطور وفك الواقع أن هذه 
14 ة إنما تصدر 0 الفلسفة الرومانسية القائلة بالتكامل العضوى كا أنها 
تونجه اتتباهنا إلى واحدس اع معادن نظريته القائلة بتاريخ الفن بلا أسماء » وإن 
لم يكن بالضرورة من المصادر المباشرة أو الواضحة تمام الوضوح . والفو المضوى 
ْ الذى يتصور فولفلين مو وتطور الفن على صورته إنما هو عملية باطنة لا تخضع أساسا 
تأثعرات والمعوقات اللحارجية . ذلك أن حجر الزاوية بالنسبة لفكرة الفو العضوى 
مثلما هو الخال مع نظرية فولفلين عن الفن هو ظهور نمو تدريجى وتطور تلقائى 
موعز به ذاتيا مثل تطور النبات . وق كل من الحالتين تكن فكرة وجود حافر 
أولى سائد يعتتر أقوى من أى تأثر أجنى أو تزوات فردية » كان من الممكن 
أفيكنة اق الأنابية للنمو مالم تكن الطبعة أحكم ما نتصور مخيالنا القاصر وأقدر 
على الانتصار على رغبات الفرد الحامحة والغابة على نزوات القدر . 


ولقد كان استخدام مدرك الغو العضوى فى وصف الأحداث التاريخية من ببن 
الأسلحة الروحية لتلك الفلسفة التارمخية الى حاول عصر الإصلاح والرومانسية 
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بدءاً من بير كك هسه أن يشبر عن طريقها بأهداف دعاة اام وبانتصارات 
ثورة عام (15488 ) حتى يعيد للتقاليد مكالتها الأولى مما ي: فق وأهداف ومصالح 
« الطبقات التاريخية » . ومحور مذهب التكامل العضوى إنما هو الدعوى القائلة 
بأنه إذا كان لأى نطور أن يأقى بصور حيوية بالغة القيمة فن الواجب عليه أن يبقى 
على الدوام على صلة بالماضى » كما لا بد أن يسعى إلى أن مخرج الحديد من باطن 
القدمم وأن يتخطى القدم («ءطءدمده) على المعنى الذى يفهمه هيجل من هذا 
اللفظ » أى أن يذهب إلى ما وراءه دون المساس به فى الوقت ذاته . وقد نشأ عن 
هذه المصادرة ذلك الرأى امحافظ الذى ينظر إلى الأمة والثقافة القومية بوصفها 
محتمعا روحيا قؤام» الأجيال المتعاقبة . وهنا يدور كل شىء حول فكرة المحافظة 
عن طريق التغنر. وليس أبلغ فى الكشف عن طابعى المحافظة والسفسطة البادينعلى 
هذا المذهب من تلك القضية الى ألمع إلا بيرك أولا ثم صاغها صراحة فيا بعد 
أوجست فلهام ديدج 8 اتمأاعطا؟17 أسنوست ( لزه/ا١1‏ 2 كث“ظ"اما ) 
ألا وهى أن أ تغيير فى الصورة القائمة الحكم ينشأ عن استفتاء شعبى إنما هو 
بالرودة غير شرعى ؛ ذلك أنه بالقياس إلى تعداد الأجيال الماضية والمقبلة لا مكن ١‏ 
1 أن مثل الأحياء قط غير أقلية ضئيلة(؟2, ووفقا هذه الفاسفة فان ما كان يوصم ى 
النواحى السياسية بالتعسف والطيش كان دمغ فى غير ذلك من المحالاات الثقافية بأنه 
خحيانة اشر لقو التى تفتقت عن إنجازات الآأمة التارممية العظمى . 

: ومثلما لا تعزى وفقا لهذه الدعاوى نشأة العادات والقوانين والأساطر أو 
الأمثلة الحارية الخاصة بأمة من الأثم + إلى مجرد الإبداع أو الإنتاج الآل ء بل 
تنبت وتنمو «وفقا للتكوين وللغرائز الباطنة للشعب » فان الطرز فى الفن » وفما 
لدعاوى نظرية ( التاريخ بلا أسماء » لا تتفتق عنها قرائ ئح الفنانين الأفراد ولا تخرج 
إلى النور عن إرادة ورغبة مهم » بل تفرض من جانب مبدأ و عضوى » يتخلل 
خياة كشر من الأشخاص والأجيال . ويتدرج فولفللن فى إيضاح طبيعة هذا المبدأ , 
ثم ينتبى إلى تعريفه بدأ « الرؤية » الفنية الذى يشرع عندئذ على ضوئه فى تفسير 
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تاريخ الفن برمته . وإننا لنلمس فى٠بحثه‏ المبكر حول «سيكلوجية الممار) أنه يعرب 
عن العلاقة ببن فكرته القائلة بتاريخ الفن الداخلى الو » والغفل من الأسماء » وبين 
الفلسفة القائلة بالفو العضوى فى قوة وصراحة لم تتأت لكتاباته المتأخرة إذ يصرح 
لنا فى هذا المقال قائلا : ١‏ القول بأنه ليس للأفراد أن يبدعوا الصور الطرازية حسب . 
هوام » وبأن هذه الصور إتما تصدر على العكس من ذلك عن الشعور القومى. 
وهى عبارة جارية ترادف لفظ 6وزععا* 5‏ قد نال من الشيوع والرواج 
ما يغنينا عن الاستطراد فى بيانه » !© . ويتفق تصور فولفلن للتطور التارمخئ مع 
مدرك الغو العضوى فى عدد من السمات . ذلك أنه لا يرى صوره الطرازية على أنها 
مجرد مجموعات بل يرى قبا أساسا وحدات تركيبية . ومن االحصائص البارزة لمذه 
التكوينات التجانس بن مكوناتما وليس التنافر » والتوقف المتبادل لوظائفها وليس 
استقلالها . وبالنسبة لهذه' الطرز » كا هو الميال مع الكائن الحى » يعتير الكل بالمعنى 
الذى قصده أرسطو « قبل » على الأجزاء » أى أن الكلى سابق على الحزثى . 
والطراز الفوذجى سابق على الأعمال اللخاصة كا أذ متقدم أيضا على أهداف الفنائن 
الأفراد . وعلى ذلك » فلا يعد الطراز محرد حاصل مكوناته » مثلما لا يعتير النبات 
حاصل أجزائه أو حياة الكائن العضوى » مركبآ لوظائفه . 0 
ولعل الفكرة النافذة الأسناسيةالى تصدر عنها المذاهب العضويةق الفلسفةالتار خية 
والاجتاعية » تقوم فما نظن على إدراك أن الطائفة الاجّاعية لا تتألف فحسب من 
مجموعة من الأشخاص . وأن سلوك الفرد داخل الطائفة مختلف عن سلوكه حينا 
بحس بانعزاله وأن أعضاء الطائفة يكتسبون خصائص مشتركة ومن ثم يستجيبون 
على نحو مشابه لمدبات خاصة . هذه حقائق لايشك أحد فق صحعتها » كا أنها تنتسب 
إلى ذلك الحانب من مذهب التكامل العضوى الذى يقوم على أسس علمية وطيدة . 
أما الثبىء غير المشروع » فهو أن نجعل من الانجاهات الموحدة للجماعة أقنوما متمثلا. 
فى قوة نفسية ذاتية أو ذاتا سيكلوجية لما ؛ فها تزعم » قدرة على التفكر والعمل ع 
مستقلة إن فى تقليل أو كثير عن أفراد الحاءة » «ثلما تتصور ١‏ المادرسة التارعنية ) 
و روح الطائفة ) 6:زمووعزاه أو مثلما يتصور العلماء النفسيون الاجتاعيون 
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« العمل الحماعى ) معوهامطءةمره!701؟ . ويعتر النظر إلى عل الجماعة عل أل 
كائن نفسانى واحدى مستقل » نتيجة على نحو ما لتطبيق فكرة الغو العضوى على 
الحيئات الاجتاعية . وعلى ذلك فلا يؤخذ السلوك 'الجماعى للطائفة » على و 
ما يظهر عليه فى الواقع » أى على أساس كونه مظهرا للتكيف المتبادل بين الأمزجة 
امختلفة والأهداف المحددة والمصالح الخاصة » بل على أنه الناقل الحقيق لاسمات 
المممزة للطائفة » ومن ثم تطبق عليه المبادئ السيكلوجية التى تطبق على الفرد (© . 
ولكن العقل الحماعى » إذا ما كان لهذا المدرك أى تفسير علمى شاف » لا بمكن 
أق رذن هل عله جد بل "تفجمار ل سمي + وتلل انم انان باتكل أل 
بل مجود مسبب نشأ عن مجموعة من الأفعال التامة الى تجرنا » بالنظر إلى قدرتما 
على التكيف اللمتبادل » إلى نجسيدها . وهى لا تخرج عن كونها مدركا خماعيا » ومن 
م فلا محق لنا أن نفترض قط أنها « قبلية » بلهى دبعدية» بالنسبة إلى المكونات التى 
توحد بينها . وإن العقل الحماعى ليتألف دون أى شىء آخر » من اللحصائص التّى 
يبدا الأفزاد الأعضاء فى معرض نشاطهم التعاوق المنسق » أما الذات المزعومة 
التى تكشف عن ذلك التكيف المتبادل فهى ليست محقيقة سيكلوجية بقدر ما هى 
ختيقة بولوعية ,وغل ذلك فقة امامات هاعية + .و أفغال روه أفعال متكقة. 
تكبا متبادلا » بيد أن ليس مة ذات بمكن أن نعزو إلها هذه الظواهر غير الأفراد 
أنفسهم . وإن كان ثمة وجود لهذا الذى يسمى بالثروة الروحية الجماعية » فليس 
هناك دون شك أى ذات واحدية فائقة للطبيعة الفردية مسئولة عن خلقها . 
بيد أنه من غير المشروع أن نسحب مدرك الفو العضوى على الطوائف 
الاجتاعية » إن لم يكن لشىء آآخر فلأنه لا ممكن أن يقوم داخل الكائن الحى أية 
تقابلات أو صراعات » إلا إذا قصدنا المعنى المحازى لهذه العبارة » فى حين أن 
طبيعة الطائفة الاجّاعية ذاتها تفرض علها دائما صراعات حول المصالح وضرؤيا 
من كفاح التسابق والتنافس . ومهما بلغت العمليات الحيوية 'لدى الكائن الطبيعى 
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من تعقيد » ومهما تراكبت عملية التكيف المتبادل بين وظائفه الختلفة » فلا ممكن 
قط » كما قيل حق » ثصور كائن حى « ترغب بعض أجزائه فى أن حل محل أجزاء 
أخرى» 20 . ويعد المذهب العضوى » بالنظر إلى تأكيده للتوازن الباطن © 
والتعاون ببن خميع أجزاء الكل » فلسفة رضى »+ وأيديولوجية تهدئة ومصالحة : 
ليس من شأنها أن تعترف أبدا بالصراعات الاجتّاعية والحرب الطبقية والثورة . 
ومن ثم فهى تصورها ىن صورة أورام غغر طبيعية وغير صحية . ولقد كاذلتلك 
اللغة الشاعرية ذات الصبغة الأخلاقية الى تستر خلفها المذهب العضوى وكذاك 
إصرارها قولا على الانحناء الحقيقة التارئخية وتقبل تراث التاريخ أن طغت على 
الطبع الرومانسى للقرن التاسع عشر . فقد استجاب الناس فى حماس وشغفض لدعوات 
الماضى » حتى لا يتحتم علهم الالتفات إلى الحاضر » عشاكله ومتاعبه غير 
الرومانسية . وكان تحيزهم لكل ما يبدو « عضويا » يعنى عطفهم على الغرائز المهمة 
اللاشعورية والرضوخ الأعمى دون تمحيص أو تمييز للتقاليد والمواضعات والأنظمة 
الراسخة ؛ لقد كان هيلهم إلى السلبية والتسلم والحيرية » كنا أعربث عنه هذه الاراء 
هو علة ذلك التأذر العظم الذى خلفه المذهب العضوى . وقد كان لنظرية « تاريخ 
الفن بلا أسماء » بل الدعوى البى تقول بالكيان المستقل لما هو روحى : أن طورت 
ذلك الميل إلى التسلم والحيرية » إلى أيديولوجية خالصة صرف لأنها لا شعورية 
ماما . 


ولقد شاعت الأفكار العضوية فى مؤلف فولفلن وريحل من خلال الفلسفة . 
التى يصطنعها أنصار المذهب التارخى » فالمذه ب التارئخى فى تخليه عن عقلانية عصر ‏ 
الاستتارة © :ققد" هجر أيضا تفاؤ له ممعنى أنه قد تخل عن إعانه بالكمال الكلبى 
والفكوض: الث كان مقدوا أن عن ذ ا لسيادة العقل كان سذاجة الأمل ' 
المرتقب واضحة جلية إذ إن مجحرى التاريخ لا يسير دون ريب فى طريق صاعد من 
كل الوجوه . بيد أنه ليس هناك من ميدان ثقانى لا يستساغ فيه الحديث عن التقدء 
المطرد والإنجازات الى تزداد ضخامة يوما بعد يوم كما نى ميدان الفن » ومن ثم 


١‏ )) 062 25ا5م1 315 غطءع 1م عطواط؟ عمتعمعع الله 1216 : كدنعام 9 آ-ممم20 لووول 
ع .2 .0ه 0صث ,(1923) عهوءط 16 50213 


ك1 
١٠٠١٠ (‏ قلسقة القن ) 


فان مهاحمة ريحجل وفولفلن لفلسفة الحمال المطلقة ٠‏ كانت أشبه بتحصيل الحاصل . 
ومع ذلك » فلقد كانت الحاجة ماسة إلى جهود أتباع المدرسة التارئخية التى وجهت 
ها إلى الانتقاص من قيمة فكرة التقدم » لكى يدرك الناس كنه هذا الوجه من 
وجوه الفن » الذى طمسته ماما نزعة التفاؤل حول المستقبل الى سادت القرن 
الثامن عشر . وإن فولفلين وريجل حتى عندما يعرضان للقم الحمالية المحردة 
لا يستخدمان فكرة التقدم بوصفها مبدأ كشفيا . إذ يطبقان دوما مدركات تار مخية 
بحتة ويتحاشيان تأسيس نظرياتهما على أية فلسفة للفن وتعينان قدت انل 
الذى قصده رانك من قوله : ١‏ إذا تصورت الأرستقراطية فى كل وجوهها » 
لاستحال عليك أن تتصور اسيرطة » 200 . 


ونعود فنقول إن التناقضات الياطنة الى تميز المذهب التارخى [نما تظهر كذلك 
فى نظريات ربل وفولفلن وعلى الأخص فى اتجاههما المتناقض حيال مشكلة الفرد . 
وكثيرا ما أخذ إحلال منبج فردى محل التعمم على أنه جوهرالمذهب التاريعى 250 : 
بيد أنه فى الوقت الذى تؤكد فيه نظريات ١‏ المدرسة التاريخية » جزئية الأحداث 
التارمخية كافة ودور الفرد ى خلق القم الثقافية » فانها رغم ذلك تنتقص من قيمة 
الفرد مؤثرة عليه مبدأ أخلاقيا فائقا للطبيعة الفردية محكم - وفقا لمذهب و روح 
الشعب » والفلسفة الميجيلية ‏ عال الروح بأسره . ويفسر الحزلى على أنه مجرد إشراق 
لقوة عليا ولنور أقوى وأنتق . وتعتر نظرية فولفلين حول ١‏ تاريخ الفن بلا 
أسماء » - على معق ما صورة أخرى لمذهب الصدور ( الإشراق ) الذى حيل 
التاريخ العيانى إلى انعكاس أو نحقق أو تعبير عن مبدأ ميتافيز يق عام أو فكرة 
أخروية أو قوة تفوق الطبيعة البشرية 29 . ويكمكن جوهر أية نظرية صدورية للتاريخ | 
فى مبدأ يقول بأن ثمة « روحا عالية » كامنة ى. الأحداث التارخية ومن ثم فان هذه 
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الأحداث تكون قد قدرت وصورت قبل حدوما وبذلك تمثلحركة التاريخ بوصفها 
انتقالا من الوجود بالقوة إلى الوجود بالفعل . أما الطبيعة الباطنة لتطور الفن وتكرار 
الأتماط الطرازية ذاتها » والمنطق الباطن « للصور البصرية © » وفكرة أنواع الفن 
وفروعه » وقد ترود كل ملبا منذ البداية معاير ثابتة وحلول قطعية واضحة » 
فهذه كلها مذركات جاءت ننيجة الفكر الصدورى الفيضى فى تاريخ الفن . والحقيقة 
أن فكرةٌ هيجل عن ١‏ دهاء العقل » هى الى تطبق هنا وذلك فى صورة مقنعة 
اشتقاقية الطابع بعض الثبىء . أما الفكرة الى أوحت أول الأمر بمذهب « روح 
الشعب » فهى القائلة بأنه تظهر إلى الوجود فالمساعة الثقافية نرتيبات لم نخضع قط 
لإرادة أو تكهن الأفراد الأعضاء فى الحماعة المعنية » والتقطت هذه الفكرة وطورت 
حتى تبلورت ف « دهاء العقل » الذى قال به هيجل . ومع ذلك فان أعلام نظرية ‏ 
« روح الشعب ؛ لا.يذهبون فى الهاية إلى أبعد من القول يأن بنايات مثل الملاحم 
الإغريقية والتاريخ الرومانى والشريعة الكاثوليكية والدستور الإنجليزى إما هى - 
من عمل قرون وأجيال عدة ٠»‏ وإن أحدا لا يستطيع ادعاء تأليفها أو الدعوى 
لنفسه بأية جقوق ملكية خاصة قبلها . ولكن هيجل يذهب إلى أبعد من هذا 
زاعما أن للبنايات الثقافية منبعا أعمق وأبعد غورا وأن مؤلفما المباشرين أى ١‏ العباقرة 
القرمين و #عاكاعوكمعلاه/؟ فضلا عن الأفراد ليسوا إلا أبواقا للروح العالمية 
الى تستخدمهم كا تستخدم خميع القوى الحزئية الأخرى الى تظهر على مر التاربخ 
بوصفهم وسائل لتحقيق غاياتما العليا . أما المشكلة الى تدعى حلها فكرة « دهاء 
العقل » فهى تلك الظاهرة الملحوظة فى أن الحوافز الشخصية والاختبارات الذاتية 
للأفراد تخلق شيئا يسمو على الأفراد ونحقق قدرا معينا من الصدق الموضوعى . 
وف تاريخ الفن تأخذ هذه الظاهرة صورة الفنان مواهبه الفردية وأهدافه الشخصية 
حن مخضع للقواعد العامة لطراز تصدق عليه حقبة زمنية أو طبقة ثقافية بأكلها . 
ذلك أنه على الرغم من أن" نشأة الطراز لا تتعارض مع أهداف الفنان الفرد فهى 
لا تصدر عن إرادة صربحة من جانبه أى أنها « عر ضية » بالنسبة لأهدافه وأغراضه 
فهى « صورة خاعية » لا تندرج محال ضمن مقاصده الشعورية . ولو أن : دهاء 
العقل » عند هيجل لا جيب إجابة شافية عن المسألة التى تحن بصددها » فانه على 
الأقل يصوغ المشكلة بصورة حادة بارزة وسحملنا على الإحساس بشدة بالمفارقة 
البادية على ظاهرة مثل ظاهرة الطراز . ولا يزال هذا التأشر القوى لأفكار هيجل 


يقل 


ماثلا فى نظرية فولفلن القائلة «بتاريخ الفن بلا أسماء» » وعلى الرغم من أن مفهومه 
هذا لا حظى بالقبول التام فقد أئبت جدواه بأن ركز انتباهنا فى حدة قصوى على 
المشكلات الضمنية بى فكرة الطراز . 


المدركات الآساسية ى تاريخ الفن ومقولات الفكر التارنخى : 

يصور فولفلن عملية الانتقال من عصر النهضة إلى الباروك عن طريق خمسة 
أزواج من المدركات . ومكن النظر بعامة إلى كل زوج على أنه يكشف عن وجوه 
مختلفة للتطور ذاته من الصارم البسيط إلى الأكير تحررا وأشد تعقيدا . ويطاق علها 
عبارة « المدركات الأساسية » لأنه يرى أنها لا تقبل التطبيق فحسب على الحقبة المعينة 
التى أوحى تحليلها مها بل تثبت قيمتها المرة تلو المرة عند تفسير مجرى تاريخ الفن 
واكتشاف هذه المدركات الأساسية يقدم الدليل ى نظر فولفلين على أن ثمة ميررا 
قويا لنظريته القائلة: بتاريخ الفن بلا أسماء ذلك أن العثور على هذه المبادىء العامة 
للتطور قد عزز من إعانه بأن نمة صورا فاثقة للطبيعة الفردية تكن وراء الحهود 
الفثية للحقب الطرازية امختلفة . | 
| وكان الحمدف الى سى ‏ قولقلن :إل المقيقه به :رين يعض االكماة قار 
0 على التغبر فى الطرز مستعينا بصيغ معينة محيث تكون بقدر المستطاع بسيطة مفهومة 
شاملة . ويعتقد دون شك أن هذه الصيغ تدلل على كدتبا الشواهد مرة بعد أخرى 
على مر التاريخ » ولكنه لا يفترض أن لهذه الأمثلة التارعتية المتشاءبة أى أصل ١‏ قبلى » 
شار فده سواء وجد فى تكوين معين ثابت لاروح البشرية » أو فى بعض المسلمات 
الضرورية الحتمية للإدراك الفنى . أما النقاد الذين يعربون عن شكواهم من أن 
فولفلين ل يأت بأية « مقولات قبلية » فانهم لعاجزون عن إدراك ما كان يقصده 
فولفلن من ناحية 'فضلا عن المعنى الحقيق لمثل هذه المدركات من ناحية أخرى . 
روك لفلسفة كانت النقدية فان قبلية المكان والزمان أو قبلية العلية تعنى أن الظوادر 
كافة ينبغى أن تتبدى فها بالنسبة لنا صور المعية فى الوجود والتتالى والعلية وبعض 
العلاقات المشاءمة الأخرى ؟ فلا مكن تصور موضوعات التجرية إلا وفقا لمذه 
المقولات التى تضع للمعرفة كلا من مسلماتها وحدودها . غير أن فولفلين لا يدعى 
المدركاته الأساسية ) أيا من هذه الدعاوى . وعلىالرغرمن كثرة ماقد نقف عليه 


١ قر‎ 


فعلا من حالات دالة علها » فليس هذه طابع العمومية حال » فدركاته مستمدة 
من تجارب خاصة وأعمال فنية أو طرز :معينة ولا تصدق إلا على حقب معينة محدودة. 
وعلى الرغم من أن فولفلين يتحدث عن صور مختلفة من ٠‏ الرؤية » » فلم يكن يتصور 
وجود أى ملكة عمومية أبدية للإنسان كهذه » بل لم يكن يفكر فى شكل أساسى | 
معبن للاتجاه الحمالى من شأنه أن محدد مختلف وجوه الإبداع الفنى . فلم يكن مهمه 

أن بجد إطارا مكن للأحداث التارئخية أن تتلاءم معه » كما لم يكن يسعى إلى صوغ 
مبادئ حمالية عامة » بل غاية ماكان يرجوه هو وضع « قوانين » لدورية التاريخ . 


وقد نسلم بأن مجرد كون هذه #الدركات الأساسة انه الست نكن مقن 
الظواهر التارمخية المفردة لا ينق صدقها على كل زمن وعصر أو أن لما أصلا « قبليا ) 
فى طبيعة الإدراك الفنى ذاته » بل إن صور المعرقة العالية ( الت انسيدثتالية ) 
الكانتية لم تكن لتتضح لنا إلا من خلال خيرات معينة » ولكن التجربة تفضى بنا » 
فى هذه الأحوال »؛ إلى الوقوف على مبادئٌ أو مقولات نمز التجربة دون أن تكون 
مشتقة منها » أو محددة لنوعية أية خيرات خاصة . ولكويز رجات فولفلين 
:زا اناي و كان عان: القولاتك اله كافة + التو الناتم لتحي ينا 
لأجداث تارعخية فردية » بل إنها محددة أيضا منطقيا ذه الأحداث صيح أن 
فولفلن إنما يقترب بتحمسه هذا للمبدأين القائلين باغفال الأساء وبالدورية ع 
اقترابا وخيم العاقبة من القول « بالوعى.العام » فى العلم » بيد أنه لا يغيب عن ذهنه 
قط أن الفردية فى صور الفن تمثل ماهيتها وجوهرها » وهى فى ذلك تختلف تمام 
الاختلاف عن مقولات المعرفة التى لا يظهر معناها الحقيق إلا إذا تغاضى المرء 
عن الاختلافات الفردية للتجربة . فان مدرك الزمن أو العلية فى العلوم الطبيعية 
لا يفترض سمنا وقوع أية ظاهرة مفردة » بل إن الأرجح أن قدرة المرء في حد 
ذاتها على مجربة الظاهرة تأتج عن دعواه بوجود هذه المدركات . ولكن الحال 
' مختلف عن هذه تمام الاختلاف لدى المدركات الأساسية فى تاريخ الفن » فلا يتضح . 
للمرء أى معنى لمدركات القثيل اللخطى أو اللونى والمسطح أو المحوف » والصورة 
المغلقة أو المفتوحة والتنظم الواضح أو غير الواضح » والترتيب التجميعى أو التكامل 
لأجزاء الصورة » مالم يرجع لوقائع ملموسة ونتجارب معينة عاناها أو إلى مقاصد 
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الفنان الفعلية . وحسبنا أن ننتزع السمات الفردية للعمل الفنى » فلا ثلفى شيء 
يصح أن نطلق عليه صفة الفن . ظ 

وينادى ذلك الفريق من نقاد فولفلين الذين يريدون أن يقيموا تاريخ الفن 
على أساس من نظام للمقولات القبلية ‏ الأمر الذى يتفق بطبيعة الخال مع وجهة 
نظرهم وإن لم يكن لذلك علة شافية ‏ بأن مقولات فولفلين ليست «١‏ أساسية » 
فى واقع الآمر('؟ . وهى ليست كذلك على هذا المعنى بل لم يكن يقصد ما ذلك 
أصلا . فلم يكن ليدخل فى حسبان فولفلين قط أن ترد كل تلك الروة من الطرز 
الفنية إلى بضعة مبادئ صورية عليا ؛ فلقد كان يدرك على الدوام أن التغنر ات 
التارحية اغتلفة للجهود الفنية لاا ينضب لما معدن ولا سبيل إلى تقريرها بناء على 
ملعي لظ 7 اعون وتو كاذ الاين قاو لمكن فى "نلق واللناوسة اللا كفة أن 
يستنبط القانون الوضعى من القانون الطبيعى » كذلك لم يكن فولفن يرى أن 
« مدركاته الأساسية » مكن: أن تتلاءم حال مع أى مذهب قى علم الحمال . ولعله 
كان سيعدل من عبارة رانك فيقول : «إذا أنت استطعت أن تتصور الفنون المرئية 
من كل وجوهها فلن تستطيع أن تنصور الباروك »أو رما قال : « اك أن تصور 
الباروك مجميع إمكاناته ولكنك غير مستطيع قط أن تتكهن بكارافاجيو وروبنز 
ورهن ندت © . والواقع أن وجوه الباروك وإمكاناته هى على وجه التحديد 
كارافاجيو وروباز ورمبراندت . فن أين يتأ للمرء أن يستنبط هذه «الإمكانات» 
إلا من معجم للفتانين أنفسهم ؟ فنى مجال التجربة الحمالية كدر علناات رذاام كان 
لنا أن نتحدث بلغة الفلسفة الكانتية ‏ أن نصل إلى أية مدركات إلا من حيث 
انبثاقها عن الأعمال الفنية ذاتها . وقد تطغى الميول الفنية العامة لعصر من العصور 
على الأهداف الشعورية لدى فنان بعينه » ولكبا ٠لا‏ تمثل حال ,مبادئ يمكن أن 
تقول عنها إنها قبلية وحتمية وفائقة للطبيعة التارعخية . والأحكام العامة الوحيدة الى 
مكن أن نطلقها على الفن هى أنه « فن »؛ أو « حميل » أو أننا لا ندرى ما هو . فانه 


١ )‏ ( تنا اكتنتطع5وأء2 ,« 77011405أكمداع1 05 6اتععء8 ع2ه »10‏ : ز[كامموط مادرظط 
-1210251 تناج ع اتاأعتطءده5 كم نكا عع 5نم ألاقطء؟ حهقت ععطع(] » :1 -330 ,(1920) /511 ,كاتلأعطاوعمف 
عع عع 575602116 ناه : 7700 عدولط .130-1 ,(1924-5) 27111 ,.10ط1 « ,عترمعط 
1 .ص ,.ل1ط1 5ه بعتمهة[أطهم8 
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مع أية محاولة لوضع تفسير أكبر محديدا ٠‏ حرج لمرء من دائرة غير الشروط 
واللازمى إلى محيط النسبى والتارحى . ْ 

ومع ذلك فاذا ما قيل لنا إنه لا يقبخى أن لأل الطبيعة القبلية للقن على ألا 
تعنى بعض الأسس المتعالية ( التر نسيدنتالية ) » بل ترمى على الأرجح إل « معنى ١‏ 
مثالى خاص » ور ما قيل إن العمل الفنى يعرب عنه مستقلا عن تشخيصه الواقعى 
' وعن ظروف منشئه الممكنة » فلا محق أن تعمينا هذه الدعوى الواهمة عن الحقيقة 
المائلة ى أن «العنى الذى يرتبط بالآثر الفنى من أبد الأبدين إلى أبد الابدين » 
اد ا ابا ل و ا 


إما هو وجه معين أو اختيار معين لسمات عينية ووقتية . 


وحتى مع ذلك النسق الصورى امحرد ‏ أى ذلك النسق المتفق والمنطق الذى 
يقول ١‏ بالمدركات الفنية الأساسية » والذى ينادى به نقاد فولفلين من أنصار المدرسة 
الكائنية المحدثئة ‏ فن قبيل المحال وضع ثبت متسق شامل للمبادئ الصورية العليا 
فى الفن . فليس من المتعذر فحسب التكهن بالمستقبل الفنى » بل إنه من امحال أيضأ 
أن نصل إلى وصف كامل شامل لكل ما نحقق فعلا . فلا تكشف الابتكارات الفنية 
00 من الوجوه عن أصل مشترك مفرد كا لا تؤلف سلسلة منطقية أوكلا 
. وليس ثمة حتمية لحدونبها سواء محثنا عنها فى تسلسل هذه المبدعات التار فى 
يسوي ايلاو اود يتين ابيا اعد راوع ا 
«التلوينى ؛ التغغرات الختلفة لذلك الأسلوب المعين فى الرؤية والغثيل سواء تلك 
التغرات المعاصرة لبعضبا البعض داخل طراز معين أو تلك التى تحدث تباعا إيان 
حقب مختلفة كا لا مكن تصور وجود ومشكلة أصلية واحدة كرى » بمكن ى 
نطاقها كا قبل فهم يع المقولات الفنية المشروعة 20 . اا 0 
أما فما يتعاق بالماضى » فان الوصول إلى عرض شامل لمشكلات الفن يتوقف 
' على ها إذا كان فى استطاعة المرء عند تعريف « المشكلة الأصلية » المزعومة للفن 
أن يصل فى واقع الأمر إلى أقدم شكل تمثلت فيه هذه المهمة المقترحة ‏ ذلك لأأنه 


28. رعخطءتطعوعوامصةك؟ معل كنسغاهطءة ذدل معطو » :؛ 17ذ230055‎ « 0. 130: )1١( 
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ن المشكوك فيه أن نتمكن دائما من تصور وتركيب الصور القديمة استنادا إلى الصور 
0 إن تعنقت .هده الضوور -التأكخرة:الضور الأون «وهده مكل أيضا 
مشكلة فى حد ذاتها . أما عن الحاضر فان وضع عرض منهجى للمدركات الأساسية 
يعنى أن هناك نوعا من التجانس فى الأهداف فما يتعلق بالفن السائد فى أى حقبة 
معنية ‏ وهو ما لا يسمح به فولفلن حال . فهو القائل : «ولآن نطلب أن تستانبط 
مثل هذه المدركات من مبدأ عال واحد » فذلك مطلب لا جد فى اعتقادى ما يبرره . 
إذ إن أسلوبا معينا واحدا فى الرؤية قد ينشأ عن ظروف عنتلفة » © . ومعنى 
ذلك أن المدركات الأساسية اللحمس لفن الباروك قد تنشأ أصلا عن مجموعات 
منفصلة من الظروف ومن ثم فلا مجدر بنا أن نسارع بالقول بأنها تعرب عن وجهة 
نظر عالمية كلية مفردة أو أنها قد جاءت نتيجة لتقليد تارحى فريد - رغم أنبا 
تسهم » بوجه عام » فى نخلق أسلوب موحد للعيان . والحقيقة أن « التلوينية ) 
والارتداد والافتقار النسى إلى الوضوح إثما ترتبط ببعضها ارتباطا وثيقا ىق فن 
الباروك » مثلما يرتبط الأسلوب اللحطى والطراز المسطح والصورة المقفلة فى عصر 
البضة » غير أنه ليست هناك من ضرورة أو « تسلسل منطى » للعلاقات المتبادلة 
ببن هذه الخصائص . فى فن الباروك ‏ .يصاحب نزعة التلوين والغموض ميل إلى 
توحيد وإتخضاع عناصر العمل الفنى الختلفة لمبدأ سائد » على حين يظهر فى الطرز 
الأخرى كما فى المذهب التأثذثر ى على سبيل المثال أن اللخصيصتين السالفتين 
قد يصاجبما تفضيل للوحدات المتنوعة والتكوين « التجميعى » آنا بالنسبة 
للمستقبل فان أى تعداد كامل لكل المشاكل الفنية الممكنة سيتطلب إما قوى كشفية 
عظمى أو أنه سيعنى أن الفن محكوم عليه على الدوام معالحة المشكلات التى توصلنا 
فعلا إلى معرفتها وإلى حلوها المرة تلو المرة وى هذه الحالة تكون مهمة التأريخ لافن 
مهمة تافهة متواضعة . 

والعلاقة التقابلية التى وجد أنها تقوم بين « المدركات الأساسية » إنما تدل » سما 
' قيل » على أن فى الإمكان وضع نسق تصورى إدراكى وأن الصوز الفنية تمثل 
على الدوام حلولا لمشكلة بعينها وأن مثل هذه المشكلة دائما ما تظهر تحت قناع من 


1١0)‏ .19 .م يعلطعتطعدعع أمصدع1 عدج مععلمةء© ‏ : منتقاه7ةا 
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الحلول البديلة الممكنة . وعلى ذلك فان كل نقيض للموضوع وحله يكشف عن 
الطبيعة الباطنة للعملية التارمخية » ولو أن دعاة هذا الرأى لم يكونوا يدركون فى كل 
الظروف والأحوال أنهم إنما يقتفون أثر هيجل ليس إلا . ولكنه على حين أن 
مدركات فولفلين الأساسية ذات طابع تقابلى لا شلك فيه فان العلاقة بينها ليست 
نسقية تنظيمية بل تار نحية . فالطرف الثانى من كل زوج لا يصدر منطقيا عن الطرف 
الأول بل إنه عثل فحسب مرحلة متأخحرة فى مجرى الأحداث . ويستوى الأمر 
بالنسبة لأى هيجلى ولكنه ينطوى فى نظر فولفلين على خلاف كبر ومع ذلك فان 
فولفلن لا يزال بعد متفمًا مع نقاده المريدين « للنسقية ) حيى إنه ليصف أيضا 
تاريخ الفن على أساس فكرة الحلول البديلة ويعالحه كما لو كان تارعًا المشاكل 
وحلولها . ولكنه يبدو هنا متجاهلا للحقيقة الماثلة فى: أن بعض التغر ات المتعلقة 
بالتطور الفنى نحدث دون أية « مشكلة » وأنه ف حميع الظروف والأحوال يقوم 
الحل فى الغالب على اختيار ما ببن أكثر من إمكانين . ولقد كانت الصياغة 
التقابلية لمدركاته الأساسية الى كان من شأنها أن برزت السهات الطرازية الختلفة 
على أعظ, قسط ممكن من الحدة تلاثم أشد الملاءمة الغرض التعليمى من مؤلفه . ولكنه 
رعا يكون قد تجاوز الحدود فى وصفه ١‏ التتخطيطى» لادته . ذلك أن القول بوجود 
حلين فحسب إنما يدخل عادة فى باب التبسيط اغخل .. ومثال ذلك أن تشكيلية 
ل تمثل أسلوبا مكنا ثالثامن أساليب القثيل إلى جانب اللخطية والتلوينية» كما لا تمثل 
التشكيلية وجها آخر للخطية . ثم إن العمق المحدود ينبغى أن مز عن العمق غير 
امحدود وأن يفرق بن هذين والقثيل المسطح » من حيث إن هذه أساليب لتنظم 
الفراغ . وقد ينشأ هذا القثيل المسطح عن مجرد الرغبة فى زخرفة سطح معين » 
ولكها قد تعرب أيضا عن نبذ جذرى للفراغ » وفقا لنظرة أخروية . ثم إن صور 
المحوف تصبح بعضى الزمن أكثر تميزا واختلافا عن صور المسطح ؛ وتقوم فروق 
كببرة فى هذا الصدد ببن فن التصوير الخاص بالحقبة الهولندية المبكرة وفن عصر 
البضة الإيطالى ومذهب الصنعة (التصنع) والباروك ثم المذهب الطبيعى والمذهب 
التأثرى . وق لورحات أمير وجيو لورنريى 024 ونعمءطسم الى 
تصور مشاهد من المدينة » مختلف تنظ الفراغ اختلافا بارزا عن مثيله لدى جيوتو 
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هوق "ما مختلف عن قواعد المنظور فى الفن الإيطالى إبان القرن اتلحامس عشر 
فالقثيل المتجانس للعمق فى فن عصر الهضة والبنية غير المتجانسة للفراغ فى أعمال 
الفنانين أتباع مذهب الصنعة ( التصنع ) والتصور الديناتى للفراغ لدى فتانى الباروك 
إبما هى حلول مختلفة عديدة للمشكلة . وعلى الرغم من أن هذه الإمكانات حيعها 
لم تكن متوافرة فى أى زمن بعينه » فانه لا ممكن دون شك أن نزعم أن فى مثل 
هذه المرحلة المتقدمة من- التطور الى كان ثلها فن الباروك » كان من الميسور أن 
ترد مشكلة الفراغ إلى مجرد الاختيار بين بديلين كا نادى قولفلين . 


وعلى ذلك فرغم حاولاات فولفلان بعض الأحيان أن يبرر الطابع التقابيل 
«المدركاته الأساسبة » فان ما كان يتصوره هو علما للأتماط لم يكن إلا مذهبا 
الصور البصرية والطرازية . وهو -بدف دون شك إلى حمع طائفة كاملة من المبادئ 
الصورية بقدر المستطاع » ولكن لا حاجة ها لأن تكون تامة أو متجانسة لكى تكون 
ذات قيمة عملية . ولقد كان فولفلين فى تأليفه لعلم للأتماط من هذا القبيل يسعى 
إلى نحقيق الأهداف ذاتها التى سعى إلها ربحل » وكلاهما يذكرنا بدلتاى وجهوده 
فى اكتشاف الأتماط الأساسية لوجهة النظر الأوروبية العالمية الكلية 20 . 

والواقع أن صاحب فكرة وضع علم تارعغى للأتماط الفنية هو جوتفريد تمير 
»و5 0444© فقّد كتب يقول : ووكا هو الحال مع صروف الطبيعة 
فان أعمال أيدينا ريط اذا ييه بن وباط بجي عة أفكار أساسية » ونجد هذه 
أبسط تعببر لا فى , بعض الصور والأتماط الأصلية . وإنها لمهمة على جانب كبير 

من اللخطر أن مز بعض هذه الأتماط الأساسية للصورة الفنية ونتتبع مراحلها 
التقدمية حبّى ذروة تطورها . ومثل هذه الطريقة الى تشبه تلك التى اصطنعها 
البارون كيقيبه 007162 8208 من شأنها إذا ما طبقت على الفن ع » أن تعيننا ٠‏ 
على أقل تقدير » على أن نستعرض الحقائق استعراضا واضحا ورعا أمدتنا بأساس 
لنظرية قى الطرز وما يشبه خريطة للإمكانات أو دليلا للكشف 0) . وهذا المنيج 
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الممائل لمنبج ربل وفولفلان إثما هو أدعى إلى إضاءة الطريق أمامنا حيث إنه يكشف 
لنا عن منشأ تلك الفكرة القائلة بعلم للأتماط الثقافية ويبين لنا إلى أى مدى ,صب 
هذا العلم فى قالب المنيج المرعى فى العلوم الطبيعية . والواقع أنه قد قيل حديثا . 
بأن محاولة دلتاى لرد وجهات النظر امختلفة تجاه العالم » إلى أنماط أساسية معينة » 
إن هى ف الحقيقة إلا محاولة تحريد الأحداث التارمخية من خاصيتها التارعخية2 . 


إن أى علم للأنماط الثقافية مجنح إلى فرض نظام لا زمنى على المتقائق التارمخية » 
وقد تردى فولفلين فى هذا اللخطأ مثلما تردى فيه رجل ودلتاى أو الكتاب الذين. 
تأثروا بالمدرسة الكانتية المحدثة ئة أو بعلم الظاهريات لدى هسرل » مع حلاف واحد 
وهو ألالم بتع ,مرارا وتكرارا فامثل هذا الدرك:تظلما:وقم عؤلاء . ووعبه اتدلا 
الرئيسى بين الانجاهين يككن فى أن فولفلين ميز مدركاته الأساسية إلى حد كبير 
اسارات سكلوية وسترارجة وحن 1 اافلاسقة الاين طروت عل فس 
مثلما يزدرون علم وظائف الأعضاء ومخضعون كلا من الحقائق النفسية والتارمخية 
لمزاعم تقول بوجود عالم أعلى « للصدق » . 


ولقد قيل بحق إن الصور البصرية - بالنظر إلى كونها أدوات للإدراك البصرى 
٠‏ الصرافك المتعدن فسيولوجيا وغير الانفعالى ‏ لا تمت بصلة إلى المعايير التى يتا 

ما الطراز أو بالدوافع إلى التغنرات الطرازية . والصور البصرية لا تعتبر مبذا 
الوصف خطية أو لونية » كا أنها ليست تسطيحية أو تجويفية » ذلك أن معاير 
هذه الفوارق إتما تخرج عن دائرة البصريات البحت . و ١‏ الرؤية » باعتبارها قوة 
مشكلة للطراز » لا تعد وظيفة بسيطة من وظائف العين إذ هى تتضمن أيضا عاملا 
تعبيريا منشؤه الاتجاهات الروحية التى تفسر الواقع وتشكله 29 . وعلى ذلك فات 
فولفلين نفسه لا يعرض لها قط كما لو كانت نشاطا عضويا مجردا » ولكنه رغم 
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ذلك لم يسلم قط يأن التعبر الذائى الشخصى كان فى وقت من الأوقات عاملا من 
عوامل ابتكار الطرز براااي الللدما ياد مدركاته الأساسية وإنما تشير إلى 
متقابلات روحية حسية تبلغ فى رسوخها وحمقها حدا بجعل نامعن أن تروك 
بغر كونها صورا للتعبير 6 دمن اله احرف أن هلد اننا الات + 
«ليست إلاعخططات تصلح للتطبيق على وجوه كثيرة وفقا حالة المرء النفسية » وأنها 
حتى ولو لم تكن نخلو من وجه معبن من وجوه التعمد والقصدية » فلا علاقة لها 

مما يسمى بجامة فى تاريخ الفن باسم ( التعبير ) © ولقد كان موقفه فى هذه النقطة ٠‏ كما 
هو شأنه فى نقاط أخرى ينم عن حيرة وتردد . الذه المدركات دون شك وجهها 
الروحى » كما قد يسلم فولفلين »؛ ولكنه أصر على تقرير أن هذه المدركات تتعلق . 
منتجات عمل الفنان التى يتعذر تقديرها على الوجه الصحبح إلا بوساطة العين (23 , 
وعلى ذلك فان فولفلن » قد خخاطر عند شرحه لمدركاته الأساسية « بالتوقف » عند 
حدود التعبرى وبذلك عجز عن أن يتخطى الحدود ما بين الطبيعى المادى والفنى . 
ولكن ثمة آخرين بافراطهم فى صبغ المدركات الفنية بالصبغة الروحية » وخاصة 
عندما ينسبون إلا « الصدق الصرف » يتخطون فى يسر كبير حدود التعبيرى إلى 
ماخر خارج عن دائرة امن . أما عن مقولاتهم العامة المز عومة : فى الفن البّى يريدونما 

مستقلة عن كل نجربة عيلية وعن كل حقيقة نفسانية » وعن كل زمن "تار نحى » 
بحسب الصنيغة بدو 1 ؛ فلا مكن أن يكون لها أى تأثير على أساليب التعبير 
لا ص سح حر ار ارجا السو ار 
اا 0 مكن إدراكها » على حد تعبير فولفلن إلا عن طريق العين . 


ظ وماذا 5 إذن مدركات فولفلن الأساسية من وجهة نظر عا, المناهج إن 
لم تكن مقولات « قبلية ؛ صادقة صدقا لا زمنيا وإذا لم تكن أيضا مبادئ نسقية » 
ثم إنها ليست مع ذلك مدركات فردية وصفية حت ؟ إن أفضل تعريف ممكن لها هو 
أنبا «مدركات تصنيفية » 9؟ . أما أن نعتر ض على هذا الوصف بحجة أن إقرار . 
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نقيض للموضوع يتعدى حدود التسجيل والتصنيف النحردين فذلك معناه أننا ننظر 
إلى عملية التصنيف نظرة ضيقة محدودة جدا 20 . فالتصنيفات التارحخية تعتمد على 
تنظم للمدركات على أساس فكرة مفترضة معينة حول امداق هو التطون © وى 
رغم كونها مفترضة تحتاج إلى التحقيق والتصحيح مرة بعد أخرى . وهكذا يتضح 
لنا أن مدركات فو لفن الأساسية ذاتها تتجاوز حدود الوصف انحرد للمادة» أى أنبا 
تتخطى حدود تاريخ الفن التجربى الصرف . وكا هو شأن جنيع ضروب الانتخاب 
والتجميع التار مخيين » فانهذه المدركا تتحدث تبسيطا وتنميطا للمادة المعطاة و تفترض 
ضمنا وجود نوع من «تشكيل المدركات » يتعذر دونه الوصول إلى الثبىء المراد 
دراسته وتحقيقه . فالصورة الباروكية المفردة ليست «١‏ تلوينية ؛ أو « نجويفية» ؛ 
فهى لا تصبح كذلك إلا عندما نجمع بينها وببن صور باروكية أخرى ونضاهها 
بالآثار الفنية لعصر النبضة . 


ومع ذلك فدركات فولفلن الأساسية لا تصدر » كما سبق .أن قيل فى مثل 
تلك « المدركات التصنيفية و7'؟ » عن علم مناهج البحث فى العلوم الطبيعية . فهى 
تشبه على الأرجح صيغ المدركات فى قواعد اللغة . إذ تقوم الأجرومية من ناحية 
على تعيين وتعريف صور التعبير امختلفة وعلى فهم الثرا كيب اللغوية المعطاة إلى 
أقصى حد مستطاع » وفقا لصيغ تموذجية بسيطة . أما فما يتعلق بفولفلين بوجه 
خاص » فان من الأصوب فما يبدو أن ندرك أنه إلى جانب ١‏ التاريخ اللغوى » للفن 
هناك « أجرومية » لوسائل التعبر الفنى أى نظام يستن بالفعل القواعد والقوانين . 
ولكن صدق هذه القوادن مرهون فحسب مقدار ما تشهد به الأحداث ويستدل 
عليه من مجرى التطور » أى أنها قواذن تستشف من الأمثلة التارممية .ولا تفرض 
على الاستعمال فرضا . ومن الواضح أن نظرية فولفلين إما صدرت عن الاستبصار 
القائل بأن أى تاريخ للفن يفترضص ضمنا بعض مدركات معينة يتعذر عليه تماما 
دونما » ولاسها حين يواجه تلك التروة الطائلة من الإنتاج الفنى » أن يضع الفوارق 
أو يتعرف على الماهيات أو ينتخب ما هو هام . ومع ذلك فثل تلك المدركات ‏ 
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المفترضة ضمنا والمهجية لا تتفق والمبادئ الى عرفت بالمقوللات القبلية لللإبداع 
الفنى كا أنها ليست مطابقة تماما لمدركات فولفلين الأساسية ‏ ذلك أنه:على الرغم 
من أن هذه الأخيرة لا تدعى كونها صورا مكونة للفن » على المعنى الكانتى » فهى 
نخطو خطوات مضطربة على الحد الفاصل ما بين الفاسفة وتاريخ الفن . 

| ون كاناتسو ان لاتق لم مقئقة المزة وا لاتسمو ريا »اأهاعناد الك" 
الغرنلى منذ زمن طويل الأخذ بالنظرية القائلة بأنه لا ينبغى أن يؤخذ فى الاعتبار 
ف مينان العلوه«الطيحة المقوطات: الوشيوعية المعرفة: فحست ,ل اتناف إلا 
المقومات الذاتية أيضا » ذلك أن العلوم الطبيعية لا تعتبر محرد مرآة للواقع . أما 
فى العلوم التارمخية فاننا لى نصل بعد محال من الأحوال إلى هذه المرحلة ذاتها من 
النظر الإستمولوجى أعنى مرحلة نتتخطى مها حدود ١‏ الواقعية الساذجة » فلم تتضح 
بعد وضوحا كافيا مقومات المعرفة التارمخية وفقا لعلم مناهج البحث كما أن الحدود 
الفاصلة بن استعادة الحقائق التارمخية من جهة » وإعادة تركيها من جهة أخرى 
ا وا برو م حاار 
صامتة من التقاليد والأنظمة الراسخة والسجلات اق لش ةا لسن عر 
متعينة . أما عن الأفعال أو المشاعر أو الأخداث الفعلية الماضية فان أى: معر فة تتأ 
للمؤرخ.فى هذا الصدد إنما هى معرفة من الدرجة الثانية فضلا عن أنها غيرة مباشرة . 
. بل إن تلك المنتتجات التارمخية ‏ وعلى رأسها الأعمال الفنية والأدبية ‏ التى تنطوى 
على معان وقيم فى ذاتها تبدو إذا ما قورنت با محرى ال حى للتاريخ مجرد وثائق وأسانيد» 
أى أنهبا شواهد غير مباشرة على ما وقع بالفعل ومن ثم فهى عرضة لتفسيرات 
مختلفة . إنها بنايات تظهر إلى الوجود ثم تفنى وتزول ويذيع صيتها ثم تفقد شهرتها » 
ولكنها مع ذلك تمثل أيضا موضوعات هامة تبدو قيمتها لمن يدركها وكأنها غير' 
مشروطة ولا زمنية . فاننا غنر مستطيعين بناء علها أن نكتشف المعنى ا 
للأحداث التارعؤية الى تصورها » كا لا نستطيع أن نستنبط على أى وجه من 
وجوه التحقيق - المعنى والقيمة القاطعة الى كانت تحملها هذه الأعمال فى نظر 
معاصر ها » بل إننا لا نصل أيضا إلى فهم ماهية الصدق الذى نحمله تلك القيمة الى 
نعزوها إلا فى واقع الحال . ذلك لأننا لا نتفهمها بطريق مباشر بل بوساطة مقولاتنا 
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فى التفكير والشعور » وإنه لمن الأهمية بمكان أن تتبن بوضوح طبيعة هذه الأتماط 
إذا ما أردنا أن نصدر حكما صصصيحة على المسافة التى تفصل بيننا وبين فن الأجيال 


وإن الفنائن والشعراء والفلاسفة لمولعون بالحديث فى يقين بالغ وحماس شديد 
عن ماهية الفن اللاتارعخية أو ما بعد التارمعخية ( أى ماهيته الخالدة الأزلية ) . 
الواضح أن ملاحظة أ م6 . فورسير 5702565 .8.34 الى تقول إن التاريخ 78 
أما الفن فيقف ف سكون ؛ ليس لا غير قيمتها البلاغية» ذلك لأنه ما من ثبىء يتطور 
فى وضوح وجلاء مثل الفن » كما أنه ليس كالآثر الفنى فى تغير وظيفته التارمخية 

تغير أ كليا بالغ السرعة . وعلى كل فان ذلك لا يق قوت نا ار الف الكل 
الحقيقية المتعلقة بالمعالحة التارمخية للآثار الفنية . وربما كان الفن ناتجا تارعخيا أولا 
وقبل كل شىء ومع ذلك فقد جد تاريخ الفن نحت تصرفه طائفة معينة من وجهات 
النظر والمدركات والمعايير الى لم تصدر عن موضوع محثه » بل صدرت عن انجاه 
معين حياله أو عن منبج خاص فى صياغة المدركات . ومما لا شلك فيه أن نشأة الدول 
وزواها يعتدر ظاهرة تارعخية بيد أنه حق لنا تماما أن نسأل عن مدى الدور الذى 
لعبته وجهة نظر المؤرخ والأسئلة التى طرحها فى صوغ بنية هذه المدركات » وعلى 
أية حال فن الممكن أن يكون ذلك موضوعا للتحقيق الانتقادى . والواقع أنه من 
الممكن معالحة هذه الظواهر بطريقة «غير تارمخية » ممعنى أن ينظر إلها من زاوية 
علم الاجتاع, النستى أو القانون الطبيعى بل إن من الممكن المناداة بأن فكرة الدولة 
قد نمطت عن غير حق تنميطا تازححيا مثلما ينادى فلاسفة المدرسة الكانتية المحدثة 
فون الول الأللاطرية ‏ واعلن. هذا القياس ذاته فقد يسلم المرء بأن الفن إنما هو 
أساسا ظاهرة تارعخية » على أن ينادى فى الوقت ذاته بأن مؤرخ الفن يعالج مشاكله 
من ناحية واحدة وبطريقة مفرطة التبسيط ». أو يقول على الأقل بأنه ستععن 
عدركات لا تنسحب كلية على السهات الفعلية للأعمال الفنية ذاتها . ْ 


ونمة شىء مؤكد واحد وهو أن أيا من الفنان الأصلى فى معرض ابتكاره 
وخلقه والمشاهد المتقبل للأثر فى لحظة تحربته الحمالية » لا يدرك العلاقات التارعخية 
الى تكتنفهما . فالفنان لا يشعر بغر العالم المعاصر له » وهو ينتج ذا العالم » على 
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حمن أن الشخص الذى يستمتع بالعمل الفنى استمتاعا تلقائيا ساذجا » لا يشعر بغير 
هذا الأثر وحده » كا أنه يستغرق تماما فى تجربته هذه . أما وجهة نظر المؤرخ 
لفن مثل ر نجل بنظريته القائلة بتساوى حميع الطرز والأذواق من حيث القيمة فالمأ 
وجهة نظر مغايرة تماما لما يراه الفنان أو المشاهد . فالتجربة المباشرة فى الفن » تتميز 
دائما ‏ رغم أنها لا تعرف أية إمكانات طرازية أخرى - عشاعر التعاطف أو النفور 
أو انلحوف ذات الماهية الإنجابية أو السلبية حيّى ولو كانت هذه لا شعورية . فان 
نسبية المعرفة لدى مؤرخ الفن : الذى يقيس حميع الإنجازات بمعايير ها الفنية الخاصة ؛ 
إما تشل تماما من ذلك الانطباع التلقائى بالقيمة والماهية التى حدما الأثر الفنى . وإذ 
يضع المرء فى اعتباره هذه الحقيقة » ينبغى عليه أن يدرك أيضا أن وجهة النظر 
التاوممية لا تختلف محال عن وجهة النظر الحمالية » التى ترى فى الأثر الفنى صورة 
عرف اواماؤقة عن الكر فى 1 ذلك الكرنيفا مدعا كونان عق :الماش اليا لين 
والشخصية: والعملية للتجربة الفنية المباشرة . ومن هذه الناحية أيضا » تبدو وجهة 
نظر فيلسوف الفن غير طبيعية ونحكمية بالمقدار ذاته ؛ والواقع أن فكرة ة الأثر الفنى 
الذى يستحوذ على حميع الصفات الحمالية الأساسية إنما هى من أبشع الشطحات 
التجريدية فى هذا الميدان وه إن نتاح ما يسميه مالرو «تتهء[ة34 ١‏ بالمتدف» 
أى تلك الغرفة الراكدة الهواء والتى قطعت كل صلة لحا بالحياة . والواقع أنه لا تقوم 
هناك غير صور القديسيين فى الكنائس وتماثيل فى الميادين والحبانات » ولوحات 
فى المنازل الخاصة والقاعات العامة » لا يعلم أى منها بأمر الآخخر كا لا تربط الواحد 
بالآخر وشيجة أو رابطة . وليس هناك من سبيل آخر غير سبيل مدركات النقد 
الفنى أو تاريخ الفن » لكى تصبح هذه الاثار اناج قابلة المقارة واكاليخووالقم 
لنشاط بشرى كلى موحد . 


وإن مجرد انتخابنا لا هو ذو صلة ممجرى التاريخ » والفصل ما ببن الغث 
والفين من الإنتاج الفنى اعدو ب الفمون + وانتي نالعال التى يعترف لها 
بالأهمية .» إنما هو عمل فكرى تلقائى خلاق » يأتى نتيجة للاقتناع بوجهة نظر 
معينة » لا تفرضها المادة موضوع البحث » بل محددها وجهة نظر نأ مما معنا لكى 
نتوسل ما إلى دراستها ونحقيقها . وقد تبين أن مثل هذا الانتخاب مختلف من جيل 


ال 


إلى آخر » بل قد مختلف أيضا من مؤرخ إلى آخر » ذلك أنه يتوقف على الأحكام 
الحارية حول الأثار الفنية المتوافرة مثلما يعتمد كذلك على هذه الآثار ذاتها . وهو 
يقرر سلفا جانبا كبيرا من أحكام مؤرخ الفن كما يتضمن فى صورة جرثومية مبادئ 
التفسير التى يلتزم ما . أما الفكرة القائلة بأننا نبدأ بجمع واستعراض المادة ؛ ففكرة © 
باطلة واهمة . فالمسألة مسألة انتخاب الحقائق أولا ثم تفسرها وتقويمها بعد ذلك » 
فالحقيقة أننا لا نسجل غير تلك الحقائق الى سبق أن نظمناها فعلا فى سلسلة تارمخية 
ذات مغزى » وهى تلك الحقائق التى ممكننا أن ندرك كنه ظهورها وانبثاقها امارد 
أق التقائق ان اصتعت شك :بميارة أخرى :مفكلة باللسية النا ود قبولة 
من جانبنا بوصفها ذات صلة بموضوعنا . وذلك صحبح على الأقل مع تحفظ واحد 
وهو أن هذه التفسرات المفترضة ضمنا ينبغى أن تخضع على الدوام للمراجعة والتنقيح 
وذلك بمواصلة البحث ف المصادر والمراجع » والواقع أنه يعاد النظر فبا كلما نشأ 
نمة توتر ببن الحقائق وتفسيرها . والحق أنه يتعذر الفصل علميا بن مهمة البحث 
ف السادر والتقد التاريخى كا لا مكن الفصل بن عرض الادة وتفسرها وقد 
لا يتيسر أنا أن بميز بين العوامل الختلفة التى تسهم فى: نشاط واحد مفرد فى حقيقة 
أمره » إلا عن طريق التأمل فى منبج البحث التارخى . 

لقد نادى إدوارد ماير بأن معيار الأهمية التارخية هو ١‏ القدرة على إحداث 
اتويب تككب بترل10) والنار :مها لستادر ».وهو راق كفت اماع 
ندع النسبية الى تبدو علا الخسي ان يعتمد علا المؤرخ فى انتخابه لمادته . 
فالشىء « ذو الآثر » هو ما يعتيره المرء كذلك . ولا يشرع المرء ى أن يسائل نفسه 
عن كيفية ظهور حقيقة ما أو نحاول تترير وجودها واكتشاف حقائق أخرى رما 
كرة قد اكه زلا إذا يدت ملم الققهة سافنا الناضن باررة اتنجلنت 
النظر أو بدت مصدرًا لمفكلات.. ..وفكن القول عل امع :هق المعالى + إن كل 
الوقائع والأحداث الماضية كانت 1 نحو ما «ذات تأثئر » . وليس هذا هو 
أساس المشكلة » بل إن أسامها هو اتصال التأثرات بالموضوع » وذلك يتوقف 
على وضع المشاهد التارحى ووجهة نظره . وإن كل وجهة نظر جديدة لينذر 
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عقدعها شعور معين بالسخط على التفسر العتاد لبعض الحقائق التى اكتشفت 
فاعليتها اتلخاصة على نحو مقاجىء . ولكنه مهما بلغ هذا الاكتشاف من خطر ء 
فن العبث أن نداوم الشكوى من كثرة ما تغفله كتابة التاريخ من معالم الأأحداث 
الفعلية . وما لا شك فيه أن علم التازيخ لن يصاب مخسارة فادحة إذا ما أغفلت 
المصادر التاريخية مثلا ذكر « زهور البنفسج اللى. وطتتها الأقدام وقت فتح ليج » 
الآمر الذى تفجع له البعض 22 . ومن ناحية أخرى » فان جهلنا الشديد بالأمراض 
التى كانت تصيب الفنائن أو الاهامات المادية التى كانت تشغل باهم فضلا عن 
ضالة معلوماتنا على وجه العموم بطفولتهم وحياتهم الأسرية وقراءاتهم واهعاماتهم 
الثقافية » قد يكون ا آثار أبعد ما تكون مدى » بل إننا بالنسبة لفنان قريب العهد 
جدا مثل كوربيه » نفتفر إلى القدر اللازم من المعلومات التى توحى لنا بصورة 
شيه مرضية بالظروف النفسية التى أحاطت عمله . ثم يأق بعد ذلك دور تاريخ الفن 
ومخضع هذه المادة البالغة حد الحفاف لمزيد من الرقابة والحذف » بحيث ينتخب 
من بينها » ما يتفق ووجهة النظر الثقافية والاجتاعية لكل مؤرخ على حدة . 


ولكن إذا ما كانت مسألة اكتشاف العوامل الامة فى مركب تار يخى مععن » 
تتوقض على الأخذ بفكرة مسبقة » فلا يسع المرء إلا أن يتساءل عن كيفية الحصول 
على مثل هذه الفكرة الى ينبغى أن نفترض أولاوقبل كل شىء أنباتأق نتيجة لانعلمه 
سلفا عن التاريخ من جانب » وأن نتساءل من جانب آخر عما مكن أن يكون معيار 
صدقها ل ا ا ل 
إن المبدأ الذى يأخذ به المرء » نما ره يتفق أساسا مع قول نابليون الأثور و يدخل 
المرء المعمعة أولا ثم يرى ما سوف يكون» فالمرء يبدأ يدعوى تعسفية إن فى قليل 
أو كثير ء تتعدن وفما لموقفه التاريخى » ععتى أنه يبدأ بقصد معين أو عمل إرادى 
مقرون بالفرض امناسب له » وعتدئد ييح المرء.الطريق. اتى تحددت. معالمها عل 
النحو السابق أو يعدل من هذا الطريق بقدر ما تتفق الحقائق الى تظهر له مع هذه 
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الطريق أو تحخالفها 9©.. ولا شلك أن البنية الحدلية لهذه المهمة إنما تزداد تعقيدا مع 
كل خدطوة » ذلك أن كل ما ينبثق من حمّائق جديدة « يتوقف إلى حد ما على الفكرة 
المسبقة والدراسة القهيدية والاختيار الأصلى للطريق . وإن المرء ليجد نفسه مدفوعا 
دائما من وجهة نظر بعينها إلى وجهة نظر أخرى » دون أن يصل إلى حل تباقى . . 
ومثل هذا الاعتّاد المتبادل القائم ببن كل من هذين العاملين اللذين يسبمان فى المعرفة؛ 
ليس وقفا على الدراسات التارعمية وحدها » فانه يكشف عن صراعنا مع الحقيقة 
الواقعية عن طريق مختلف صور اللمعرفة والإرادة . ولا تكشف الطبيعة التلقائية 
لوجهة نظر المأؤرخ عن نفسها فى أسلوبه فى انتخاب مادته وإنما تتبدى فى طريقته 
2 تنظيم هذه المادة أيضا . فنى مدرك الجماعات والمدارس والتأشدرات وحركات 
المقاومة وكذلك التاريخ باعتباره عملية تعمل بدافع من القوة الدافعة الممثلة فى 
التناقضات الداخلية » تكن الصور والوسائل المتعددة لعملية صياغة المدركات ؛ 
التى: يتم بواسطتها إدماج الوقائع التارعخية الحية -. رغم كونها مستغلقة على الفهم فى حد 
ذاتها ن قى صورة منطقية معقولة » وإن أصاما البويش عقدار كشر أو قليل . 
الس طالفيق بعروار ف مين أن عدت الكدواة وض عوما وعت بالقيطة 
ولقد كان عقفيا عن حيو ونوانله :سي الاتسناظ عاعرة اللقالت انار عه 
بالفشل ى نباية الأمر . ولقد كان لهذا المبدأ نفع عظم فى مجال تصحيح التعممات 
الفلسفية فى التاريخ » بيد أنه إذا ما اتخذ قاعدة نحتذى محذافنر ها ء فانه سيبدو دون 
شك مناقضا لطبيعة التاريخ ذاتها و ليقن الكنى قاض "عل اقيق التاريخ » بل . 
إنه لا سبيل إلى تحقيق أشد الأمحاث التارمخية اللخاصة عقما وقصور خيال إلا على 
حساب بعض الحقائق الملموسة المباشرة الى لا بد من إِغفالها . فان مولد التاريخ 
باعتباره دراسة منهجية إنما يؤذن بنهاية التاريخ باعتباره عملية حية نامية.. فان فكرة 
التقدم وحدها « نحد من سلطان » الوقائع التارخية ‏ إذا ما كان لنا أن نستعير التعبير 
الذى استخدمه رانك ب ولكنه يتعذر مماما أن نورد سردا تارمخيا ذا معنى لأى شىء 
على الإطلاق إذا لم تكن هناك الفكرة » على الأقل فى صورتها الأكر عمومية والأقل 
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تقيمية أى مدرك التاريخ بوصفه « عملية » . فالعمل الفنى إن هو إلا عالم صغير قل 
| أن يتبين المؤرخ ما له من كيان موحد قائْم بذاته . أما أن نعالحه كنا لو كان قد جاء 
نتيجة لهذه التأثئرات والتقاليد والنظم أو على أنه شاهد على تيارات وأذواق وبدع 
سائدة مختلفة » فذلك حقيق بأن بحرده من طابع الفردية والاستقلال اللذين نراهما 
سهات أساسية للتجربة الفنية . ولقد أشار ماكس فيير إلى أن تعريف إدوارد ماير 
/ هو تاريحى بأنه « الفعال » إنما محد من سلطان الوقائع التار متية شأنه ى ذلك 
شأن غيره من التعريفات » كا أنه قد يؤدى إلى إغفال المرء للقوى المبدعة اللحلاقة 
فحلا فى تاريخ تنيجة للاحام ببعض السائل للخارجة عن الموضوع فى الغالب الأعم 
والتى تتم « بالمتعاقبات )(1) . ومثل هذا الفط من التفكير حقيق بأن يأى بهار دانية 
إذا ما طبق على تاريخ الفن ‏ وهو نوع. من الدراسة من عادته أن « محد من ساطان » 
المادة التى يعرض ا قبل أن يقدم على أى وجه على معالحة المسائل المتعلقة بالكفاءة 
والتعاقب . فان هذا التاريخ فرق فها يرى أن أعمال روبنز الفنية «وهى لاوحات 
باروكية 4 » كما مخيل له كذلك أن لوحة انتويرب التى تحمل عنوان ١‏ النزول من 
على الصليب » » قد تمثل لوحة ( روبينية ) ولكن هذه لا تعتير محال إنتاجا مطلق 
الفردية » ليس له من فروض مسبقة أو توابع لاحقة . وإن الأعمال الفنية التى - 
تظهر للتجربة الحمالية على الدوام مستقلة مكتملة فى حد ذاتها تعتبر فى مفهوم مؤرخ 
ل يي طابع متواصل فى كشر أو قليل . ولا تكتسب الأعمال 
الفئية أى معنى أو واقع تاريخى » إلا بالقياس إلى الأعمال التى سبقتها وكذاك تلك 
التى لحقتها باعتبارها مراحل فى انجاه فنى أو خطوات أو منازل للراحة على الطريق 
إلى هدف معلوم . مثال ذلك » أن جانبا كببرا من فنون العصر الحديث يتعذر فهمه 
تارمميا إلا إذا اعتشر خطوة فى عملية تهدف إلى نحرير دراك العرع ان سار 
الغاذج التصورية » وإذا ما عولج على أنه مرحلة من التطور الذى ب: يفضى إلى « المفهوم 
البصرى الصرف » لدى الفنانئن الانطباعيين . ولكنه فما يتعلق بالإدراك « الحمالى ») 
لكل عمل فنى على حدة » فان خط التطور الذى عضى من الأخوين فان أيك إلى 


)0( و« علزع68ط1 عطء281)11ع5هع55 تلاط 016 ء85 2معمص تتطعناة 1م17 » : «عاء10 
ش (1922) عمتةذأنات مأاء سصصدو 6 


لجل 


مونيه أو سيران يبدو ممتنع العلاقة ماما به . كما لا يقدر أن يكون الفنانون الأفراد 
الذين شاركوا فى هذا التطور قد ألموا ‏ مهما بلغت درجة وعبم بالأهداف الفردية 
التى سعوا إلها ‏ طالما أن محرى التطور هذا قد بق ناقصا غير تام ولو إلاما طفيفا ‏ 
« بالهدف ) الذى يكن وراء أعبالم . وإن الرابطة التارعخية الى تربط بين مختلف 
الأعمال الفنية وبن الفنانئن الأفراد من أبناء الغرب » إثما هى فى الحقيقة قوة سحية 
ولكبااقوة خافة إلى مدى تعيد» كا أنه لأ سيل إل أن تضبح :ضربا من التجارت 
الى هى: طوع الفهى والتحليل إلا بفضل الحهود الى تبذل فى مضاار تاريخ الفن . 
فتفسيره لهذه الظواهر من شأنه أن يعزو إلها ميلا لا تكتمل عناصره إلا بطريق 
تدرئجى » كا لا محتمل أن يكون فى مكنة الآخذين -بذا التيار » فى الوقت الذى 
يكون فيه الهدف المفترض فى طى المستقبل » العلم بوجوده . 


وبوسعنا الول بوجه عام » إن مبدأ الاتصال فى التاريخ يلت التأييد أو الإنكار 
وفقا لاهيّامات الفرد الشخصية أووجهة نظرهالاجتّاعية . فان أورتيجا لى جاسيت »2 
عن "سول القان ع بالك يدا رين _اللقاة عفان وتادك أن الفكر ة«القاملة ببأن وتكل 
شى ع ير تبط بكل شىء آخر» إن هى إلا «تبويل ينطوى عل اجتراء شديد وصوفية (1) 
ويذهب تولستوى إلى رأى مشابه » ولكنه يصوغه باللغة الفردية.للفنان المبدع . فقد 
قال فى حديث له مع ضيف فرنسى «لا نحدثئى عن نطور الرواية ولا تقل لى إن 
ستندال يشرح بلزاك وإن بازاك يفسر فلوبير . فليس هذا إلا من أضغاث أحلام 
الثتقاد . . . فالعباقرة لا يشتق الواحد منهم عن الاخرء فهم ذوو تفرد واستقلال)0". 
ومثل هذه الأقوال والتصربحات » وبغض النظر عن أية أهواء سياسية حزبية لدى 
الكتاب ؛ إنما تكشف عما مكن أن يسمى بالنظرة « التحررية » أو الليسمرالية » التى ‏ 
تقوم عل مغازضة أيةفكرة تقول أن تان (التادي رتور اسلقان» :له دن من اناعد 
أخرى » عندما يؤكد مفكرون مثل شيلنج أو طائفة من أنصار الفلسفة العضوية 
مبدأ الاتصال فى التاريخ » فن الواضح أن ذلك مرده إلى شعورهم بأن أى خرق 


60 مععله354 عط صذأ ,«05 ممع عطا 01 امععممن) عط1 » : أء0955) 021653 
1 3 -ص ,(1931) عتصعط1' 


(؟) جرت هذه انحادثة عام 1901 . 


176 


ع 


أو انتهاك للتمتع المستقر بالحقوق التارخية إتما هو إزعاج غير مرغوب فيه »© 
شأنه فيما عحة.لل أن يشير الشذك فى صدق المعايير التقليدية('2 . 

الذانى للقم د العلا ( ولك استبعاد اد الحوافر لمادية من عال ا التارحية : 

بالنظر إلى ما وصفت به هذه الحوافز فق ثرا عرضية زائلة ومتنعة الصلة تماما 

بالموضوع . 


ومنالممكن أن ندرس مشكلة الاتصال ف التاريخ من وجهتن مختلفتين من النظر 
فىآن واحد . فقد بحق للمرء »على سبيل المثال» أن يأخذ برأى جورج سيمل» فى 
أن المحرى الحقيق للتاريخ طابعه الاتصال غير أنه لا مناص من أن تنضمن الصورة 
التى يرسمها المؤرخ للأحداث عددا من الصور الحزئية المتقطعة الى يتعذر ربط 
الواحدة منبا بالأخحرى ربطا ثاما 250 . وقد ينادى المرء بنقيض هذه الفكرة تماما » 
فيقول إن الوقائع التارمخية متقطعة بطبيعتها » ومليئة بالنغرات كا لا تنجه إلى وجهة 
بعينها » وإن ما يأتيه المورخ من وصف وشرح وتعليل هو الذى يجعل لتفكك 
الأحداث وفوضاها نظاما مفهوما متسقا . والحقيقة أن مجرى التاريخ يبدو متصلا 
مقارنته بالتحليل الذى بجرى لعناصره ودوافعه وطبقاته والذى لا بد أن ينبض 
به أى حث علمى . ومن ناحية أخرى » فان مجرى التاريخ » عند مقارنته باستمرر 
التجربة الحية والتدفق الجتصل للحياة النفسية » فانه يبدو متقطعا بالنظر إلى احتوائه 
على أفعال وعلاقات خارجية بين العوامل الحركة » ذلك أن الاتصال الحقيق الذى 
تنتابع فيه المراحل الفردية وتتداخجل وتسرى بعضها فى البعض الآخر دون ظهور 
أبة عوائق واضحة » لا يوبجد إلإ فى حياة الإنسان الباطنية النفسية . وحركة التاريخ 
إنما تتألف من عناصر متصلة وعناصر متقطعة » فاننا نرى ى شطر من مجراه أن 
الأحداث وثيقة الرباط والصلة ولكن اللديط لا يلبث أن ينقطع وتظهر فى مجرى 
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التطور ثغرة . وبعبارة أخرى فان تيار الأحداث يتخذ مجرى باطنا ويسمح لتيا 
آخر بالظهور على السطح اواك اليه لتر تقرى زر ذاه ينيو أن ا فنا 
كبيراً فى الأخذ بطريقة يقة السرد المتصل الصارم للوقائع التارمخية أو يقة السرد المتقطع 
جذريا لهذه الوقائع . فان ما يقع فعلا حمل هذين الطابعين على| الدوام » فهو ثارة 
مضى فى اندفاعه دون انقطاع ؛ وتارة أخرى يعمد إلى القفز , ولا ينقطع اللحيط 
فى واقع الأمر أبدا إلا فى حالة فناء خحضارة برمتها » ٠‏ وإث هذا ليل تادر ولاشك 
عنت داتئما أن يتشايك أحد الخيوط مع خيط آخر ويتداخل التطور الروحى 
مع التطور الاقتصادى وتاريخ الفن مع التاربخ الاجتاعى و تاريخ العلوم والتكنولوجيا 
0 . الخ 0 
الاستمرار يقطعه كل تقدم جديد » » على الرغم من أنه د يستحيل لمكم عليه بالضياع 
طالما بقيت هناك أى من منجزات هذا الطراز المعنى: قائمة . فان الحضارة المسيحية 
لم تقض على الحضارة اليونانية الرومانية » :بل إنها على الأرجح قد اندجت فها . 
ولكن الحضارة اليونانية الرومانية تعرضت قبل ظهور المسبحية لكثير من 
الصدمات والتغرات حتى أن النظر إلى تاريخ فنونها » كا سعى إلى ذلك ويتكلمان 


على سبيل المثال » على أنه تاربخ من التقدم المطرد المتصل ؛ لهو ضرب من 
الخيالات الواهمة .2 


وعلى أحسن الفروض » لا يتسنى لتاريخ الفن أن محقق لنفسه واجهة ظاهرية 
من الاتصال الذى لا انقطاع فيه » إلا عن طريق التبسيط الذى يتجاوز حدود المألوف 
للمجرى الحقيق للأحداث . ويتأق ذلك باحاذ تيار سائد ( واحدا) ومجرى رئسبى 
واحد من التقدم , والعمل على أن يتوقف كل شبىء عليه كن الحققة أنه 
توجد على الدوام عدة اتجاهات » وطائفة مختلفة من المسارات الى يتخذها الفن 
فى تطوره . وعلى مؤرخ الفن أن يتلمس خلاصة هذه الأحوال المتداخلة المتشابكة » 
وحرى به أن يفعل ذلك إن هو أراد أن حصل على سرد للوقائع ينسم بقدر من 
00 والاتساق ويسلس له قياده كذلك » ولكنه ينبغى أن يضع نصب عينه 
على الرغم من أنه يقدم لنا سلسلة من الظواهر الى تقبل المقارنة وتخضع لتوجيه 
ا ا ا 
ما تتعارض أغراضها وتناقض بعضها البعض . 
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وتطور الفن فى أية برك م سرت سهان قدي ادرف عل مسفوي انفد 
لفة و قراطقات واحافات معانة ونقا للعو ل والغالكد الخحافية التائدة + 
ولا يرجع هذا الطابع الطيق لتطور الفن فحسب وعلى أى وجه من الوجوه إلى 
أن هناك أجيالا مختلفة تعمل عملها إلى جانب بعضها البعض » بل إنه يرد كذلك 
إلى ما يقوم بن مختلف الطبقات الاجئاعية والتعليمية من منافسة وصدام وما تفرضه 
على الفنان من مهام تنفق واهتاماتها وحاجاتها الخاصة . أما القول ما إذا كان لهذا 
التيار أو ذاك من ببن التيارات المتلازمة المتصارعة السبق والسيادة فائما ينشأ ى 
العادة عن فكرة مسبقة عن التاريخ تنبثق عن وجهة النظر الى يعتنقها كل مراقب 
على حدة . ومن ثم فانه من بين المسائل التى هى مثار للجدل والنقاش نحديد التيار 
الذى عكن اعتباره التيار الفطى الأمثل أو الأوجب علاقة من بن التيارات الختلفة 
ال ورت لق إظالنا: وقهه و فاة تراقامل .افك فيك الطارو 'الكالؤ سك ونا ارك 
والباروكية الأولى قائمة كنا ازدهرت جتبا إلى جنب » ول يكزممكنا أن تنعت أى من 
هذه الطرز بالقدم أو يقال عنها إنها سابقة لأوائها . وكان المذهب الكلاسيكى لدى 
ظ عصر النبضة لا يزال مخرج أعمالا رائعة عظيمة ى حد ذاتها فضلا عن كونها أعمالا 
من وه النظر الطرازية . كما لم يكن طراز الباروك المبكر مختلف عن 
مذهب الصنعة فى إعرابه عن حاجات روحية حقيقية . فثمة مطالب مختلفة تدعو 
إلمها فئات الأعمار امختلفة » والأوساط الاجتّاعية والروحية المتباينة » والمراكز 
الثقافية انختلفة » وتصدر هذه جميعها عن الظروف النحلية الخاصة وعن تقاليد 
التدريب الفنى » والتأثيرات الحارجية المتغيرة . ولا تتفق أى من هذه الميول اتفاقا 
تاما مع الآراء الى يقول -با أى فنان معين » كا لا تستنفد أى منها الإمكانات 
الطرازية الى بمكن اكتشافها فى الأعمال المصنفة على النحو السابق . وبمكن القول 
بأن تشابك الموقف الروحى وتعقده وكذلك تشابك الاهتامات والتأذرات وتعقدها 
لا يتبدى تماما فى أى من الطرز المعاصرة فى تلك التقيقة . 

وليس هناك من تاريخ للفن بوسعه أن عمثل واجهات متعددة كتلك الى تمثلها 
حقائق التاريخ أو يتحدث مثلها مختلف الأصوات » كا أنه ليس فى مقدور أى 
. تاريخ للفن أن يستنفد تلك التروة الكبيرة من الإمكانات المتاحة للفنان حتّى ى مرحلة 
.مبكرة نسبيا من الحضارة. ويذكر أرنست هيدرتش 8610105 غمممظ . 


1١14 


فى إحدى مقالاته المتعلقة بعلم مناهج البحث . أن حميع الكتابات التارمخية فى الفن 
إبان عصر النهضة برمتها حتى تلك الى تنسب إلى فاسارى 1:ووول وكاريل فان 
ماندر «علهة34 ههلا اومق؟1 « والتى تصل مباشرة بن العالم القدم وعصر البضة. 
مستبعدة بذلك العصور الوسطى تماما لا تزيد على كونها خرافة ضخمة مهولة 29ع. ‏ 
وإن هذه الملاحظة سليمة للغاية»ولا حاجة بنا إلى أن نضيف إلبا شيئا غر القول بأن 

تاريخ الفن حيعه يقوم على خرافات من هذا القبيل . فالرومانسية.حين اكتشفت 
أهمية العصور الوسطى البّى كان نصيبا الإهمال قد أغفلت بدورها حقبا و'تجحاهات 
أخرى . وهكذا يعجز كل تصوير عن نقل طبيعة الحقيقة التاريخية فى تلونها وتشعبها 
قان كلا من هذه الصور إنما هو إسقاط لحقيقة واقعية 25-6 الأبعاد ل دوه خأ 
. ولا سبيل إلى استنفادها فوق سطح مستو تظهر فيه العلاقات الفنية بصورة بسيطة 
نسبيا. وإن ترحمة البنية الفنية حقبة تارمخية إلى بعد واحد لاتستنكر إلا فى حالة 
إذا لم تقتصر فحسب على إغفال تلك العوامل التى كانت خافية عن ناظرى 
المراقب المفرد بل تعدت ذلك إلى إغفال العوامل التّى كان حمّيقًا به أن يتنبه إلها » 
وكان فى الحق مدركا لها والتى تخطاها مع ذلك عامدا فى سبيل أن يقدم لنا مخططا 
للأشياء أشد جاذبية وأوضح صورة وأكثر اصالة . وشاهد ذلك أن عرض بول 
فرانكل قمع اتوم لفن المعمار الرومانسكى يدين ببساطته وبطابعه المهيب 
إلى إغفاله لميل واحد كان بز فن المعمار الرومانسكى منذ البداية كا أوضح 0 
رودلف كاوتزرش لاءدنبتم؟ مقع عل الرغم من أن هذأ الميل لا يرز جليا 
حتى نصل إلى طراز المعمار الكلونى . إذ يقرر فرانكل تأييدا لنظريته أن الحقبة 
الرومانسكية حميعها قد أخر جت طرازا مثزنا يها موحدا (1اووصتء5) 
فى حين أن الواقع أنه قدكان هناك ميلان طرازيان أحدهه! سكونى والآخر حركى . 
وقد سار كل منهما جنبا إلى جنب ثم اندمجا 2" . ويؤكد هنرى فوسيلون شأنه فى 
ذلك شأن رودلف كاوترش الطابع الطبق أو كما يسميه بتعدد نغمات الطراز » 
تلك الطبقات التى ينبغى أن تقرأ مجتمعة كنا لو كانت عددا من الأسطر الموسيقية . 


)١(‏ «أكستك1 عع عنع10ه0لصطاء]8 لمن عاطعتطعوء0 عمج عققدمائء8 : طعمعلتم8 أومرع 
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والحقيقة الماثلة فى أن بعض ممات الطراز تبدو معاصرة لبعضها البعض لا تعنى 
فى نظره أنها ذات عمر واحد أو من نوع واحد . وينبغى علينا أن تتصور عملية 
التاريخ كما لو كانت تقوم دوما على الصراع بين ما هو الخال فى موعده والسابق 
لأوانه وذلك الذى عفنّاه الزمن . فان تاريخ الفن الخاص محقبة معينة لا يواجه 
فحسب أغمالا فردية تتكر صورة المزاج السائد ثى حقب متعددة مختلفة » بل يواجه 
أيضا عناصر من الأثار الفتية: تختلف اختلافا بينا عن وجهة النظر الطرازية . فاننا 
نقَفْ على ميول طرازية وقتية ودائمة ونقف على بعض السمات الباقية التى أصبحت 
بالفعل بائدة قد عفاه الزمن . كما نعثر أيضا على بوادر لسمات أخرى لم محن 

غضرها بعد كا نجد أهدافا محدودة الأمد وتقاليد بعيدة الأمد(١)2‏ . 

٠‏ ويتصب اهام تاريخ الفن أساسا على الاتجاهات والحركات الى تظهر فى ميدان 
الفن » ومع ذلك فان الحقيقة الفنية الوحيدة هى الأثر الفنى . فجميع المدركات 
إن بهى إلا نجريدات محفوفة باللحطر إن تجاوزت حدود الششىء الواحد المفرد العينى 
الذى هو موضوع النجربة الحمالية بغية ضم عدد من الآثار الختلفة . فانها تستبدل - 
الحلق المحدد المعين الفريد ممقولة لاتتفق وأى من الحقائق الحمالية » ممعنى الحقائق 
التى. نعاينها عن تجربة مباشرة . وقد نادى كونراد فيلدر بأنه ليس هناك ما يسمى 
لابالتوي» 314 ل بوصي غلي الف اصرق باكق ادو وضورز ةقالع الوق 
وهناك الشعر باعتباره فنا للغة إلى آآخره . ولكنه لم يتابع فكرته الحديدة المثمرة 
هذه حتى النباية » ذلك لآنه ليس هناك من شىء بمكن أن نطلق عليه اسم « الفنون ) 
أيضا » من حيث هى حقائق حمالية تختير وتعانى معاناة مباشرة » فلا تعدو هذه 
كونما أفكارا مجردة وتعمهات أو هراء فى هراء . ولا يصلح للحكم على التجربة 
الحمالية وإحقاقها حقها سوى نوع من أنواع المنطق الاخخذ بالمذهب الإسمى .' 
وهكذا فان ولم بزدار» يذهب ق أتباءه هذا العط الفكرى الاضمى الى حد مناداته 
أن ها عر عله بروح الزمن :وزوعمه2 وكذلك أيضا مفهومه الخاص عن ١‏ اليل ) 
لا يعدوان كونهما ضربا من التجريد . وهكذا يبدو » والحال هذه » أن شخصية 
الفنان هى الحقيقة النفسية الوحيدة المسئولة عن الآثر الفنى . ولكننا. نعود فنقول 
إن هذه « الشخصية » تعد أيضا باعتبارها خالقة الحهد فى خاص عتبانهه أى مجرد 
)620 .82-3 .قم ,هه 354 ,(1947) معصمممم دوق همزا : دو[لتعه8 إممععع 
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موضوع لعدد من الأعمال الفنية » فكرة تجريدية » ذلك لأن هذا الحهد الذى 
يستغرق الحياة كلها » فى وحدته وكيانه المستقل » لا ممكن أن يكون قط موضوعا 
لتجربة عينية محددة . فجهد الفنان فى فنه الذى يصطلح على تسميته بالعمل 06*26 
ليس ف الواقعم غير واحد من أمماء الجمع أو المدركات الجماعية الى تعتير يحق 
أدوات لا غناء عنها لدى مؤرخ الفن إن افق تان بد لعوس اقل لقن لان 


الفنى الحتيق . ١‏ 


وار الأكير الذى يتهدد تاريخ الفن ؛والذى تعرض له الفن على الدوام 
منذ أن وضعت فلسفة رمجل التارعخية حجر الأساس لنبجه الحديث ( فى البحث » 
هو أن يتحول إلى مجرد تاريخ للصور والمشكلات . وحال أن يستسام لهذا اتلخطر » 
فسوف لا تبدو الأعمال الفنية الفردية وشخصيات الفنانين فحسب غير ذات موضو ضوع 
على نحو ما » بل إن ذلك سيكون أيضا مآل الموقف التارنخى مما ينطوى عليه من 
أحوال معيشية معينة . فلسوف ينصب جل اهتّامه على المشاكل الصورية والتقنية » 
الى قد تشغل حلها أجيالا كاملة والى ستبدوا وكأنها لا تنبئق فحسب وفق نظام 
واتجاه محدد بل عن ضرورة باطنية معينة أيضا . وعلى هذا القياس ينظر إلى كل رائعة 
فنية وكل صورة طرازية وكل أثر فنى على أنه مجرد حل للهمة ينبغى أن يعاد بناؤها 
أى على اعتبار أمها حل معروف لمشكلة لم تعرف بعد . وتاريخ الفن » إذا ما عولج 
على أنه تاريخ للمشكلات» فانه لن يصو رتطور الطرز وارتقاءها إلاى صورة مسائل 
ينبغى حلها » وأزمات داهمة وألوان من الصراع الحتمى ومن التقلبات التّى لا مفر 
منها . ولسوف تحيل مجموع الأعمال والميول الفنية المتعايشة والمتلاحقة إلى صرا 
دراتى بين الإرادة والواقع » وإلى كفاح مرير متصل مع الطبيعة » وإلى سلسلة من 
المتاعب البّى تأخذ بعضها برقاب بعض ولا تعرف لما خاتمة أو نباية . ويتحول الأآثر 
الفنى إلى يرد شاهد أو مثل على مشكلات الصورة . ويبدو أن ذلك هو حظ الفئائن 
جيعا فى هذا النوع من التاريخ » كما أن أعمالم لا تحنلى فوا ين الدرى: أل راع 
إلا بقدر ما تعتتر أسسا أو بقايا تطور موجه إلى أداء مهام مطردة التعقيد . 


ومثل هذه المشاكل والمهام هى مشاكل ومهام حقيقية إلى أبعد حد » فهى ليست 
من البدع امختلقة أو خرافات علي مناهج البحث » وينبغى على انار عاحن 


١و‎ 


للفن أن يتتبع هذه المشاكل والمهام وأن بجد لما الحلول . فهناك تقاليد حية نشطة 
ورصيد مشترك من المشاكل الفنية ».مثلما يقوم هناك جهد مشترك » يأخذ طريق 
الشعور تارة وعضى بطريق لا شعورى تارة أخرى » ويستبدف التغلب على هذه 
المشكلات . ومع ذلك فان الاثار الفنية لا تخرج إلى الوجود بتصد حل هذه المشكلات 
ذلك أن هذه المشكلات إبما تنبثق وتظهر فى معرض ابتكار هذه الأعمال » لترد على 
أسئلة لا علاقة لها بالمشاكل الصورية أو التقنية ‏ أى المسائل المتعلقة بالنظرة العامة 
أو السلوك فى الحياة أو بالعقيدة أو المعرفة . ولكن مهما كان السياق الذى تظهر 
فيه هذه المشاكل فلي سهناك أية حصيلة من المعرفة تختص مما وتظلعلى الدوام فى 
متناول الفنان فضلا عن أن ذهنه لا يشغل بصفة دائمة بأى اهام عمدى ما . وقد 
ينظر تاريخ الفن إلى الابتكارات الفنية على عتبار أنبا حلول لبعض المشكلات » 
معنى أنها قد جاءت نتيجة لحهود متصلة بذلت فى إصرار وبصفة مستمرة خلال 
00" غر أن الفنان الفرد لا هدف من ناحية إلى أن يبدع شيئا يز به 
أسلافه مثلا أن أفرس الأمور هن اناه أخردف للآتتن من بعده . وصدق من 2 
قال : « ليس معنى “أن كل عصر يوفر مواد البناء العصر اللاحق أن كل عصر يرغب 
فعلا فى أن يوفر مواد البناء للعصر اللاحق 2١76‏ . وليس هناك من مهمة رسمتها العناية 
الإلهية أو 5 التار نغى الأتمى فما يتعلق بالمشاكل الصورية أو الفنية القن يب 
على الفنان 00 الفنانين أن كنوه اد زرفير ا إل إعازها :فالس 
إلى تسيان لم تكن لوحة « داناى ») (والدة برسيوس من زيوس ) سوى صورة 
لامرأة حميلة» وبالنسبة لمونيه » كانت لوحة « محطة سانت لازار ) عثابة تصوير 
لانطباع أو حالة نفسية معيئة . وأقوى أثر مكن أن مخلفه العمل الفنى » ورمما كان 
كذلك. أشد الآثار قربا إلىممقاصد الفنان يقوم على بعث هذا الحمال أو تلك الحالة 
النفسية . ولا يظهر لخير مؤرخ الفن وحده أن « داناى » تسيان هى الحل الذى توصل 
إليه عصر النهضة لمشكلة جسم المرأة العارى » وأن لوحة « محطة سانت لازار» هى 
الحل الذى أوجده الانطباعيون لمشكلة النور والفراغ . ولعل صحة تناول الآثر الفنى 
على اعتبار أنه مجرد « حل لمشكلة بعينها » إئما هى مظنة شك كبير » إن يكن لشىء 


6 (1929) اأعساءمعد8 عمل عتاكاب1 عطءمققط علط : ع145116 معطموت 


فق 


فلن هذه الفكلة المنتركية يمف تانق غالنا من الأسمال الى برا عا اقل 
شرحها . فقبل مجىء مونيه لم تكن ثمة مشكلة تتعلق بالإضاءة بالمعنى ذاته الذى 
ظهرت عليه هذه المشكلة بعد لوحته المعروفة باسم « محطة سانت لازار » . فى 
ميدان الفن تظهر المشكلات إلى الوجود مقترنة محلولها » حتى إنه لا توجد به على . 
وعحة :يديك أنه بكاوت فل ور الول فعرقى المشكلة رقي عليه حلها » 
ويتضمن أساسا عناصر الإبداع الفنى والتجربة الإنتاجية والرؤية الخلاقة . « فالمشكلة » ٠‏ 
تسبق العمل الفنى وتمهد له ع والفنان وحده هو الذى يرمم لنفسه هذه المشكلة 2 
وليس فى وسع.مؤرخ الفن إلا أن يسترجعها . 

أما القول بأن « المشكلة » من حيث هى تعبير عن تناقض باطن وصراع داخلى 
تعتدر من مقومات أى تقدم فى مضمار تطور الفن(١»‏ , فليس له من مبرر فى واقع 
الأمر إلا فى حالة واحدة وهى أن يكون كل طراز جديد عثابة اختيار بن إمكائين 
متعارضين وأن يقدم حلا يتعارض أساسا مع الحل الذى كانت له السيادة حتى هذا 
الوقت . ومع ذلك فلا يمكن النظر حال إلى فن الروكوكو على أنه نقيض الباروك 
.أو اعتبار الباروك مجرد مقابل لفن عصر النهضة . أما الفكرة القائلة بأن نمة تعارض 
قاتم بين الفن الرومانسكى والفن القوطى ووفن العصور الوسطى وفن عصر النهضة 
ثم فن عصر الهضة والباروك والتقليدية والرومانسية » والرومانسية والطبيعية فائها 
تنتسب إلى مفاهم أساليب تاريخ الفن وليس إلى الفن ذاته . ومما لا شك فيه أن 
فكرة الاستقطاب فى الطرز تعتتر أمرا جوهريا فى عماية صياغة مدركات تاريخ 
الفن وفلسفة الفن » فقد ولدت مولد النقد الفنى الحديث » الذى نشأ بدوره عن 
الصراع بن الكلاسيكية والرومانسية . فقد ظهر منذ بداية القرن الماغضى كا لو أنه 
لا سبيل إلى فهم الطرز إلا من خلال تناقضها مع بعضها البعض . فقد نحدث شيلر ظ 
عن « الطرز الساذجة والعاطفية » وقال جوته «بالطرز الواقعية أو المثالية » أو « الطرز 
القديمة والحديثة » . ولقدكانت الطرز فى نظر الرومانسيين هى ١‏ الطرازان اليوناى 
والمسيحى » » وف نظر نيتشه « الطرازان الأبولونى والديونيسى » وى نظر ربجل 
و الطوارانة اليو والسوض: 4 آرم الطراز ان الموافيو عن ..والذاق 6 :ف نوف تقار 
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ويكهوف ١:‏ الطرازان العازل والمتصل ؛ وف نظر فولفلين«الطرازان اللخطى والمتلون ) 
أما فى نظر فورنجر فكان عاملا الاستقطاب هما « التجريد والتقمص الوجدانى » » 
وف نظر فريق آآخحر أيضا كان « البعد أو القرب من الطبيعة» » و «التركيز أو 
الغييز ٠و‏ : الالتزام أو الحرية » و ١‏ المعمارى أو غير المعمارى » و ١‏ القوة الأركزية 4 
الحاذبية أو القوة المركزية الطاردة » و « السكوى اا المي 
و ١‏ المندسى أو العضوى ) الخ . . 

أما بعد فان اتفاق الطرز المتوالية ا عدم اتفاقها مع هذه الخطة القائمة على 
الاستقطاب يتوقف على المكان الذى حتاره المرء » فى تأمله لمسار التطور » لكى 
يضع فيه الوقفات والفراض ار #ااهى الال ل عم الخور » وبالنظر إلى أن بعض 
العوامل التّى تؤلف مجرى التاريخ متصل والبعض الآخر منفصل فان التقسم المرحلى 
الدورى للحقائق هو أقرب إلى كونه محاولة لتفسر الحقائق منه إلى تعبينها . مثال ذلك 
أن الفن الإيطالى إبان القرن السادس عشر قلا لين وفقا للتقسم الذى يراه المرء 
لمراحله وعهوده كا لو كان ممثلا سلسلة من التحولات الهينة الطفيفة فى حين أن تقسما ٠‏ 
آخر قد يظهره ى ثوب صراع ل وار عل قاقف كانه وارما نك كرف + 
وتصور مجرى الفن ىق صورة عملية تتألف من مراحل لنشأة الطرز وإحالتها . 
وانبيارها إثما يرجع فى المقام الأول إلى الكيفية التى يضع بها المرء مثل هذه الفواصل 
أو تحذفها . وبناء على ذلك يتقرر ما إذا كان المرء ينظر إلى الفن القدم فى مراحله 
المتأخرة على أنه ينذر بفناء الفن الوتتى أو يبشر ممجىء الفن المسيحى » وما إذا كان 
على المرء أن يرى فى الفن القوطى المتأخر انحلالا لفن العصر الوسيط أو بداية اتجاه 
جديد حديث فى الفن » وما إذا كان على المرء أن يعتير فن الروكوكو بجرد عرض 

من أعر اض الانحلال أو طرازا له قيمته الوضعية مثل وثوق الصلة بين وحداته وهى 
الصفة التى تميز مها إلى أبعد حد فن القرن التاسع عشر » وما إذا كانت ١‏ الترقيمية ) 
عتهدناانتمزدم هى فا يرجح آخر مراحل المذهب الانطباعى أو بداية لطراز 
التصوير الفطى الذى يسمى بطراز ما بعد المذهب الانطباعى . ولعل أشهبر الأمثلة 
على ما محدث من إعادة التفسير والتقيم للطرز بناء على طريقة جديدة ف التقسم 
المرحلى للتاريخ هى تحايل ريجل للفن الرومانى المتأخر وشرح دفوراك للعناصر 
الطبيعية فى لوحات الأخوين فان أيك . غير أن أية وجهة نظر جديدة من شأنها 
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أن تعدل من العلاقات التارنخية المسلم ا الطرز إتما تقبح الفرصة الخوض ف محاولاات 
من هذا القبيل ف سبيل إعادة التقيم . 


أما عن رأى ريحل فى أن الطرز كافة تتساوى فى القيمة من حيث المبدأ » فهو 
التتيجة المنطقية للأخف بالفكرة القائلة بأن مغزى الاثار الفتية وقيمتها إنما يتغنران 
وقتَا لموقف المراقب ووجهة نظره . ولكن هذه الدعوى لا تمثل غير موقف 
المؤرخ . فهناك فى واقع الأمر وجهان مختلفان لتقيم الأثر الفنى » ثم إن قيمته الحمالية 
قد لا تكون لما فى بعض الظروف أية صلة عغزاه التارئخى . وقد يكون الأثر الفنى 
على أعظ قدر من الأهمية من وجهة النظر التاريفية » وقد يكون مصدرالمرحلة 
مثمرة من مراحل التطور وقد.يأتى إلى الوجود محركة خلاقة غنية بالأعمال البالغة 
القدمة :دوة: أن كرق هذه الأغال:فى سند ذاتها معمدة: (الشودة أو باززة مرموفة 
على أى وجه من الوجوه من الناحية الحمالية . وعادة ما تلع الآثار الفنيةة من الدرجة 
الثانية أو الثالثة دورا حامها فى تاريخ الفن والأدب ٠‏ فن ناحية ظهر هناك فتانون 
أعاظم من أمثال باخ ورفائيل ممن لم يكونوا من الفنانين الثوريين وممن لا محتلون » 
تاريحيا » مثل تلك المرا كز الرئيسية الى حتلها كثيرون ممن هم دونهم مرتبة وقدرا . 
وتجدر الإشارة إلى أن الفنانين الذين محتلون المرتبة الثانية يظهرون من الولاء 
لعصرهم فى الغالب الأعم قدرا كبيرا ويعكسون سمات هذا العصر بصورة أصدق 
وأعمق مما يعكسه أعاظم الفنانين الذين كانت أهدافهم الفنية أكير فردية وتلقائية . 
وإن لحلاف بين القم الحمالية والتارمخية ليبلغ من العمق وبعد المدى الحد اللبى. لن 
مختلف فيه تاريخ الفن اخختلافا جوهريا عما هو حاله اليوم » لو أنه نجاهل تماما عددا 
كبر | من الفنانين الكبار » مثال ذلك أن تاريخ التصوير فى هولندة كان سيظل 
فى جوهره على ما هو عليه لو أن رميراندت لم يظهر إلى الوجود . حقيقة أنه كان 
سيظهر بالغ الفقر والهزال والحفاف - بفقد قمته وذروته ‏ ولكنه لم يكن ليفقد 
الانجاه المفضى إلى تلك القيمة . 


وإن استقلال أنجاه الإنتاج الى نسبيا عن وجود الفنانين العظام يبدو ما لو 
كان يعزز دعوى د تاريخ الفن بلا أسماء » . ولكنه لا يعنى فى حقيقة الأمر سوى 
أن تطور الفن وارتقاءه المطرد تمثله وتعززه الشخصيات غير الناءهة بصورة أبرز 


١ ج/‎ 


وأوضح مما هو حال الشخصية العبقرية فى هذا المضهار » وإن مفهوم الطراز تدده 
الأمثلة المتوسطة أو المعتدلة من الإنتاج أكثر مما تحدده ذراه وقممه . كما لا يعنى 
كذلك أن الرواتع الكرى تعتمد على الإنتاج الأدنى مرتبة » بل لا يعنى كذلاك أ 

الأعمال التى تم عن عبقرية فذة تنبثق وفقا لقوانين مخالفة لتلاك التى تشع هاالأعمال 
التى تسم فحسب بالموهبة الصرف . ويظهر الفنانون الكبار عادة وكأنهم يعانون 
من الواحدة والانعزال بن أقرانهم عمقدار لا يعانيه من هر دوعهم مر ثبة 4 ويؤلف 
هؤلاء الأخيرون فى الغالب حماعة أكثر ترابطا رت الي 
لا حول لها ولا طول فضلا عن أن لم رأيا مسموعا : ل مصائ ئر الفن ومقدراته . 
فأن للموهوبين من أمثال بر وجينو » وفرا بارتولوميو » وبونتورمو فى التصدوير 
ورتشاردسن وشاتوبريان والسر والترسكوت فى الأدب من الأهمية من وجهة 
النظر التطورية مأ ليس للعباقرة الذين تلوهم فهم ليسوا ممثلين إضافيين وبلا أسماء 
على خشبة المسرح » كا أنهم ليسوا بأحسن حالا من العباقرة فا يتعلق عدى إنطباق 
فكرة « تاريخ الفن بلا أسماء ) عا 


: الصدق المنطى والحمال‎  # 

مما لا شك فيه أنه قد كان لمفهوم « الصدق » الذى كان سائدا زمن فولفلين » 
فضلا عن مفهوب « التارنجى ) و ١‏ العضوى » الأثر الأكر ى مولد ناريته الخاصة 
١‏ بالتاريخ بلا أسماء » » على الرغم من أنه لم يكن هو نفسه على وعى تام به . وكا 
أن بيع الكتايات. التارمخية ومختلف وجوه النقد 4 قد اصطبغت فى أوائل 
.القرن التاسع عشر بأفكار المدرسة التارممية فقد تفش.” ت ق الفلسفة الأوربية » سواء 
.الأكادعية منبام/أو الصادرة عن المفكرين الطواة» 0 نظرية الصدق . وأصبح 
00 مو ضوعات التى تطرح بصفة مستمرة مننظمة على بساط البحث الفلستى ع 
الفردية الى لا نظير لها للاثار الفنية م طبيعة صدقها الذى يفوق الحدود الفردية . 
ويتدفق هذان التياران الفكر يان معا وفقا للمذاهب التار ' 0 بى تنادى بها المدرسة 
الكانتية المحدثة » ليشكلافلسفة فولفلن : تارك وان تبلور على هذه الصورة 
قرنا كاملا من الفكر الدائر حول هذا الموضوع . 
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ولم تكن الفكرة الأساسية لهذه النظرية القائلة بالصدق بالفكرة الحديدة المستحدثة» 
فان كل ضروب وأتماط الفلسفة الاسية المضادة قد استندت إلى طابع الصدق الفائق 
للطبيعة الشخصية والر منية » بل إن الفلسفة التارمحية جنحت إلى النظر إلى التاريخ 
كنا لو كان شيئا فائقا للطبيعة الفردية » وانبثاقا روحيا قدسيا . ولَم يكن هناك ما يز 
نظرية الصدق عن المذاهب السابقة سوى كونها وليدة رد فعل أشد عنفا ضد الوضعية 
العلمية ومن ثم اصطناعها لطابع أكثر صلابة وجذرية من طابع معظم الفلسفات 
المثالية الأخرى اا تى سارت على منوال أفلاطون فى مناهضته للسفسطائيين ٠‏ ثم أعيد 
اكتشائ الماهية المستقلة للأنظمة الروحية » وكان لذلك آثار بعيدة المدى . وبدت 
قواعد ال طق وكأنها تعرب عن هذا الاستقلال الذاتى للعالم الروحى فى أنتى صوره » 
ومن ثم فقد اتخذ المنطق على أنه موذج للنظام الملتزم بالقانون والذى مكن الوقوف 
عليه فى مختلف ميادين الثقافة . وسرعان ما تحول هذا الإعان بالموقف الفوؤذجى 
المنطق إلى مصدر لأشد المفاهم الحاطئة انحرافا وفسادا 0 اشتقت منه 9 
الحرافات التى قام على أساسها مذهب « تاريخ الفن بلا أسماء» . ولكى يتستى لنا 
أن نحيط إحاطة تامة باللحطأ الذى وقع فيه فولفلين ونفهمه حق الفهم بحب أن يتضح 
لنا بادى* ذى بدء أن المنطق لا يصلح محال لأن يتخذ تموذجا لتاريخ الفن » كما 

أ تدا أن ادق »ف لم يتأن م للدت عن لى من د عه 
هذا المدرك بالنسبة للفن 

تنبثق نظرية الصدق عن التسلم بأن التقربرات الصادقة تتميز مو ضوعية معينة 
ل تستند فى دعواها لنيل موافقتنا على المضمون الموضوعى هذه التقريرات ع 
ترسو القموة النق ملت عن اها التموة ذانا 0 ولا ورت فى انهل 
كان يفكر فى هذا التوع من الموضوعية عندما حذر قراءه من الاعتقادٍ بأن الأقكار , 
لا توجد فى غير رعوس الناس . فان أى إنتاج للإنسان » سواءكان أداة من الأدوات 
أو نموذجا هاما » وسواء كان عدة بدائية أو عملا من أعقد أعمال الفكر أو الذن » 
إنمامختلف عن الشى ء الطبيعى من حيث إن فى وسع المرء أن يتبين ‏ فه وقصداء معنا نما 
وأن فى مكنة الإنسان أن يفصل مضمون هذا الغرض أو ١‏ الْعنى المقصود » للبنية 
المعطاة عن صورته العرضية » وعن الظروف التى أحاطت نشأته » بل عن الشخصنة 

ابا 


١# (‏ قلسفة الك4ن 


التى. أنتجته » حتى يستطيع أن يقدم وصفا تصوريا صحيحا له . وببنذا المعنى 
المقصود » الذى قد لايتحقققط تحققا تاما عن طريق أى فعل أو أفعال نفسية خاصةء 
تتصور نظرية الصدق شيئا نمجتمع فيه صفتا الإلزام والمثالية كما يتمثل للذات فى 
صورة هدف أو مثل أعلى أو إرشاد موجه . ويقال إننا إذا ما أخذنا شيئا على أنه 
مادق أن علي أردعيل آنا نفترض أن بحد حكنا هذا القبول من أى إنسان » 
بغض النظر عن ميوله الشخصية . ثم إننا نفترض أن معنى ما نقول يبدو بالضرورة 
معنى متاثلا فى كل مرة يدخل فبا فى جيز الإدراك أو محيط التفكير » وأن الشخص 
القائم بالحكم » شرطظ أن اذى ذلك على الوجه « السلم » إنما يتصور على الدوام 
الموضوع المثالى ذاته . وبذه الطريقة تعتير فكرة الصدق متميزة تماما عن مدرك 
القبول أو التفضيل » بالنظر إلى كون المدرك الأخير مخضع على الدوام للأحكام 
التاريمية أو النفسية أو لغيرها من الأحكام التجريبية الأخرى . فالصدق نوع 
من أنواع القيمة ويستتبع فكرة الدعوى أو الطلب . 

ومن هذه الطبيعة الموضوعية والمعيارية للقم » تستنتج نظرية الصدق ضمنا 
الطابع اللازمنى لهذه القم » فكما أن القم تبدو كما لو كانت فائقة للطبيعة الفردية» 
ظ فقد ذهب الأمر إلى تصور هذه النظرية للقم على أنها لا تارممية . فالكامل » على حد 
عبارة نيتشه ولا ممكن أن تكون له بداية» » فلا بد أن يكون له وجود خارج 
الحدود الزمنية . ومحسب ما تقول به نظرية الصدق فان المعنى المقصود إنما هو 
صورة أو نموذج لمكم منطق معين » وأمر خاق معين كذلك أو شكل خاص من 
أشكال الفن التى ينبغى أن نفترض أنها كانت موجودة قبل أن يقدم أى شخص على 
ظ التفكير فى هذا الغوذج أو تجربته . إنه قانون للفكر أو قانون للصورة محتفظ مبوية. 
خاصة به » ويعطى على اعتبار أنه مستقل عن فعل التفكير أو التجربة ويعتبر عمثابة 
مهمة أو هدف ينبغى أن تصل إلبه الذات التى تؤدى العمل الذهنى . فالقم الروحية 
ابتة وصادقة حتى ولول يتعرف علبا أحد أو يؤيدها أو يفكر فها + 

ولا شك فى أن القييز بين النشأة والصدق يعد من أهم الاكتشافات التى توصلت 
إلها الفلسفة الحديثة . وتجد فكرة القيز تعببرا عنها فى المبداً القائل بامتناع العلاقة 


رن 


بين ظروف المنشأ والأصل ومعنى البنايات الفكرية » أو فى تقرير أنه ما من إبداع 
عتل أ وعد أ اتام ققان يلتلق سيره ار جرع ل النو اقم اموا عق زاح 
المرائى الشخصية لدى منشئيه أو من ناحية حاجات الفئة الاجتاعية التى نشأ ببن 
ظهرانها . وعلى ذلك فان كل مناهج عل. النفس تدور حول بناء بنية غميزة معينة 
تحاول جاهدة إدراك معناها » وهى مهمة لا تؤدها مع ذلك على الوجه الأ كل 
دائما » وذلك لآنها تواجه « موضوعية » لا تقبل التغير أو التبديل » بل هى فى 
الواقع بعيدة تماما عن متناولنا كنا تقوم بينها وبين ف الموضوعية حالة من التوتر 
الداكم . وعادة ما ترسم لهذه الخالة الى تستلفت النظر صورة بيانية تعبيرية غاية 
فى الروعة . فالحق أن أيا من الدعاوى المتعلقة بالتقرير أو الأجداث التى تفضى إليه 
لا نخرنا بثىء على الإطلاق جول صدقها . فان الظروف الى نحيط اكتشافا من 
الاكتشافات لا نجحد تعبيرا عنها ى النتائج التى تتوصل إلا العملية المؤدية إلى 
الاكتشاف . فليست هناك سوى رابطة عرضية تربط بين نيوتن وقانون الحاذبية ) 
وليس من شىء قد نميط عنه الاثام من حياة فيثاغورس أو خلقه يمكن أن يغر 
هن معنى نظريته المعروفة فى الرياضيات . فان كل أثر للصراع الذى يسبت اللخاق 
الفكرى ينمدتى تماما فى الناتج النهانى . وإن كان على مضامن الشعور أن تمر بعمليات 
نفسية» فانها لا:توالد فى نطاق علم النفس , فان هذا النطاق يبدو أشبه ببوتقة نصبار 
تفقد فبها هذه المضامين بنيتها الأصلية وتتخذ شكلا لا يبدو صادقا إلا للذات 
المفردة الى تعاليه . ' 


ومن هنا يتضح أن منشأ التقرير لا يكون له أية صلة معناه الموضوعى أو نحقه 
في نيل موافقتنا . فقد يكون صدق الدعوى العلمية مستقلا غالبا عن ظروف: 
اكتشافها » ومستقلا عما إذا كان قد جاء نتيجة لتجارب ذات صبغة عاطفية أو نتيجة 
الاهتام مجرد بالحقائق » وعما إذا كان المكتشف قد استهدف مرابى عملية أو كان الأمر . 
على غير هذا الوجه » بل إنه قد يكون إلى حد ما مستقلا عن الأهمية الى علقها 
المكتشف علها والتفسر الذى وضعه لا . ولكننا مع ذلك إذا ما حاولنا النظر ى 
. بنايات تخالف نظريات الرياضة أو قوانين العلوم الطبيعية » فان الدعوى القائلة بأن 
معرفة ظروف النشأة لا مكن أن تسهم بثىء فى فهمها إنما هى فرض باطل ماما 2 
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ويذهب الأمر إلى أنه حتى بالنسبة لبعض التقريرات الغلمية » وى حالة التقريرات 
التاريمخية أولا وقبل كل ثشىء » بمكن القول محق بأن الظروف الاجتاعية والنفسية 
اق أحائات هله القون اكي: لبوك لازم سبي لفهم معناها بل لازمة أيضا 
للوصول إلى تقوم سلم لأهميتها . أما عن السنن الخلقية والمفاهم الدينية والقواعد 
القانونية » فان معانها ستبدو ى غاية الزيف والاختلال إن هى نترعت من مضهوما 
التارمخى . ومع ذلك » فانه حتى بالنسبة إلى هذه البنايات ذاتها بمكن للمرء أن يتحدث 
الب للد ري لدي ود ومحاضي مويه ااصياةة ولد ح والتعرف وجركه 


تو ضيحه فى ذاته . 


وإن فلسفة الضدق لتخلط بين الموضوعية واللازمنية . فقد تنطبق صفة 
. الموضوعية على بنية أو قيمة أو معيار على جانب من الأهمية » بمعنى أن من الممكن 
فصله عن الظروف العرضية لمنشئه » ومع ذلك فهو يتعين تاريخيا » فقد يتوالد فى 
ظروف خاصة معينة ويتغير بتغيرها » بمعنى أنه يفقد صدقه أو يصبح عدي المعنى 
و الجوهر تماما . ومع ذلك » فسواء عزونا أو لم نعز إلى هذه الأتماط الى يزعم 
أنبا « صادقة » نوعا من الوجود اللاتارنخى واللا زمنى والأبدى » وسواء اعتيرنا 
اكتشافها عرضيا وهجرها ممتنع العلاقة بالموضوع » وآثرنا على العكس من ذلك » 
أن تنظر إلبا كا لو كانت عرد عتلية 3 أقثمة 4 لمضافان تفسية محرييية >-فان فلسفة. 
الصدق إنها تعرز لنا ى .واقع الأمر تيبر | أساسا عن عن متلفم: من مضامن 
الشغور . فحينا نعزو إلى بنية عقلية معنى موضوعيا أو قيمة » وحينا نننظر من الغر 
7 نطالهم بأن ينظروا بنظرة مائلة » فاننا تكون بذاك معالمين لأمر ايكون 
الإمكان اشتقاقه فى واقع الأمر من ظروف تجريبية » بيد أنه لا كن محال أن يرد 
تماما إلى هذه الظروف . وسواء كنا مكتشفين أو مبدعين هذه البنية أو الخط فاننا 
تعتقد أنه حمل معنى لا بد أن يكون له الدلالة والصدق ذاته الذى نعزوه إليه ‏ 
ومختلف هذا المعنى » من حيث موضوعيته وتمطه القابل للاستعادة » اختلافا كليا 
عن أت" ماقي م ذائئة :وققة انقفوو نوع :1اتفالات: ودالات: لس ل 
تجىء وتذهب دون أن تازم المرء بشىء ماه 

ومع ذلك فان خصيصة الصدق لا تضيف شيثا إلى السمات الوضعية للتقرير » 


ليل 


أما أن نجعل لهذه أقنوما بوصفها كيفا فعنى ذلك أننا تحدث 'زدواجا فى مضمون 2 
التقرير » ونعزو إليه إلى جانب صورته الحقيقية العينية المفهومة نفسانيا وتاريحيا ». 
وجودا وكيانا غير واقعيين ولا نفسانيين ولا ثار ين . ولا يعنى الصدق سوى 
أن بغض 'رتباطات المعنى مكن حصرها ذهنيا » بغض النظر عنمو ضوعها الحقيق) 
عله الطر ةتفاخ إنا أن تتظر إلى الإرياطات الى قد رودي التي النسكارجض 
أو التارى إلى غموضها وهى فى صورتها الخالصة . وممكن القول بوجه عام بأن 
الإنتصار الوحيد الذى حققته نظرية الصدق هى أنها سزت على وجه الدقة بن 

اغراف » الررشتو عية وز الذاقة 4 ارا نكر الررونعة .دسو ةك از كين الل الت 
به هو ذلك الحماس الطاغى العنيف الذى اتسيٍ به تحليل هذه البنايات والأضواء 
الى تركزت حول تعقيدات المعنى » حال أن تم القييز بينها وبين التجربة الذاتية . 
ومع .ذلك فن السبل أن يقع المرء ى شرك الصوفية الفلسفية القدمة فى مثل هذه 
النقطة إذا ما وجد من نفسه ميلا إلى أن حول المركبات ذات المعنى إلى موضوعات 
للحدس العقلى » ثم يفترض أنه قد وقف على دليل على الأصل اللاطبيعى واللازمنى 
الحقائق والقم . ذلك أن المعايير الموضوعية للصدق إنما هى بن شخصية وليست 
فوق شخصية . فالصيغ أو القواعد الصادقة إنما هى فى الغالب متواضعات جارية » 
بل إن القضايا التى تعتير صحيحة استنادا إلى ما هو أكير من مجرد التواضع ليست 
لهذا السبب صادقة بالضرورة صدقا لا زمنيا . 


وعلى الرغم من أنه لا يسعنا أن نسمح بالقول بأن التقريرات حميعا لا تصدق 
إلا صدقا نسبيا وثى سياقها التار نخى أيضا ‏ ذلك لأن هذا معناه رفض قواعد المنطق 
والحكم باستحالة التفكر العلمى - فانه ما لا ريب فيه أن قواعد التفكير ومناهجه 
قد اعترتها فى واقع الأمر تغيرات بعيدة المدى . فنى مجال العلم » ترتكن التقريرات 
ذات الصدق العام إلى مذهب منطق يتحكم فى حميع وجوه تفكيرنا العقلى » وى 
مجال الأخلاق ؛ ترتبط بعض المطالب غير الشرطية بطابع حضارات برمتها » وى 
حقل الفن » بمكننا الوقوف على قواعد للصورة تصدق على حقب طرازية بأ كلها . 
ولكن عدف كل هذه القواعد قد جاء نتيجة لقرار إنسانى وإن كان غير تحكمى 
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حال . هيو لا يصدر قط عن وحى فائق للطبيعة . الإنسانية أو خارق للطبيعة ‏ 
فان أيا من الأحادية الميتافيزيقية المطلقة أو النسبية السيكلوجية لا تقدمان تفسيرا 
شافيا لما تعنيه صفة الصدق ! فالحقائق الصادقة والقم المسلم م ليست » من ا 0 
فيضا يشع عن عام أفلاطوى من «الصور» كما أنها ليست من ناحية 
أخرى مجرد تصورات ابتدعها الأفراد وتقبل التغيير كلما دعت الحاجة » وهى 
إنسانية الطابع ومع ذلك فنشؤها ليس. تلقائيا 0 كنا أن وجودها ليس عرضيا 
زائلا على الإطلاق . والواقم أن نشأتها فضلا عن التعرف علها أو التخلى عنها إنما 
ترتبط بالظروف التاريخية » غير أن الشخص الذى يعترف مها أو يصوغها ليشعر 
أنه يستسلم لعابير فائقة للطبيعة الفردية . فقد جاءت حميعها نتيجة لمحاولات عديدة » 
نحددت كل وفقا لوضعها » فى سبيل الوصول إلى الحقيقة الواقعية » ولا تبرح 
الحقيقة ترسم للبشر مهام متشاءبة المرة تلو المرة » ولكن اللحاولات التى تبذل ق. 
سبيل مجابة هذه المهام تختلف باختلاف مطالب اللحظة التارية . أما طابع الاتصاله 
الذى يظهر على سلسلة المحاولات هذه والإحساس بتداكم التأثيرات الأمر الذى 
يكفل الحضارة البقاء فيعزى أساسا إلى ثبات الأحوال المادية وإلى نزعة المحافظة لدى. 
الحوافز الإنسانية الأساسية . 


والسؤال الذى يتبادر إلى الذهن بعد ذلك هو إلى أى حد وعلى أى معنى من 
المعاى مكن للمرء أن يتحدث عن الصدق الممالى مثلما يتحدث عن الصدق المنطق . 
يبدو أن نمة موضوعية معينة نظهر فى علاقتنا بالأثر الفنى » من حيث إننا حين 
متتمقع .به :وتقومه خالياً 6 تلاك أأننا حال بيه موضوئية تقرش <ليه "تاها سيد 
دون انجاه آتحر » وتمدنا بالمعايير التى تمكننا من تقديره على وجهه الصحيح . إذ. 
بنذ ليا الأئل الف كانه سحرة عل مق مور فشن به » ويتطلب تفسيرا 
خاصا » على الرغم من أنه لا يصادف فى واقع الأمر الشعور أو التفسير أو التقوم 
ذاته دائما . وبعبارة أخرى فان معنى الأثر الفى يشر أمامنا إحدى المشكلات الى 
تقبل ى الواقع خلولا مختلفة » ولكنها تدور حول أمور موضوعية . وتحس الذات 
التى تعالى هذه التجربة حياله عثل ما بحس به العالم من توتر نجاه الحقائق الى 
حاول وصفها وشرحها . وبالنظر إلى أن الاهتام منصب على أمور موضوعية » 


مل 


فان تقريراتنا حول الأثر الفنى » تصدر مقترنة باعتقاد أنها ينبغى أن تجحد القبول 
لدى الجميع . وهى بذلك تطالبنا بصورة ما عمثل ما يطالبنا به الصدق الموضوعى © 
لآأنها تعزب بدورها عن شىء ينبغى الإعتراف به . ومع ذلك فان هذه لا تعد حال 
تقريرات بسيطة للواقع » ولكنها إلى جانب ذلك أحكام تقوعية » وذلك على معنى 
مزذوج . فى المقام الأول يعتدر الآثر الفنى الأصيل » ممقارنته بسائر المنتجات 
الأخرى العاطلة من كل قيمة حمالية » ناجحا وصادقا و « خمرا » فما يتعلق بالمدف 
والأفكار والمناهج التى: تتعلق بالحالة المعنية ».أما النوع الثانى من الصدق الذى يعزرى 
إلى الحكم الحمالى فهو أكر إشكالا وتعقيدا » ذلك أن القيمة الحمالية تعتير متوقفة 
علا ذا كان اللجاداقه ادل ف عتباره مبادىء الصور الفائقة للطبيعة الشخصية » 

م القواعد والنواميس العامة » كما يقوم جمل الفنان ممقدار النجاح الذى حققه فى 
الوفاء -هذه الحاجات بولك 15 كا يذل عل جه قير :نام لطتيده القن شرده 11 
تطبيق بعيد عن الحكمة للمدرك المنطقى الصدق على عام الحمال . 

وإذا كان محق للمرء أصلا أن يستخدم مصطلح ١‏ الصدق » فما يتعلق بالفن ٠‏ 
فليس ذلك بمستطاع إلا فما مختص بالقيمة التى نحققت بالفعل » ولكن ذلك لا يعنى 
وجود قم مطلقة سرمدية تقهم نفسها بنفسها وتطالب الفنان بتحقيقها أو أن « لدما 
الفرصة للتحمّق » على يد الفنان . وقد يشعر الفنان بنوع من من الإلتزام نحو الإذعان 
لبعض المبادى' الصورية » ولكن بهذا الشعوو 0 مغن اندر من كون 
الفنان قد فرض على نفسه قاعدة بعينها » ووظيفة هذه القاعدة هى أن مموضع مشاعره 
الشخصية » ى حن أن الشخص الذى يتأمل الآثر الفنى إنما يواجه فى واقع الأمر 
شيئًا موضوعيا . ومن الواضح أن نظرية « الصدق ال حمالى ) باعتباره خلاصة للقم 
الحمالية التى تعيش ا عي ا ا 
إثما هى فى الواقع تعديل للنظرية « المنطقية » فى الصدق البى 7 تقول باستقلال الحقيقة 

عن الشخص الذى يكتشفها ويصوغها » كا ينظر إلى الحقيقة وفق هذه النظرية 
على اعتبار أنها نظام من القوانين والنواميس المستقلة استقلالا ذاتيا والتى لا تنتسب 
إلى أصل أو منشأ . ونظريات الفن الى تقوم على أساس هذه الفكرة التى تفول 
بالصدق لا ترى فى الآثر الفنى غير محاكاة أو تعديل لفوذج مثالى ؛ معنى أنما تنظ 
إليه كما لوكان ١‏ منزلا من السماء ) » وكما لو أن مبدعه لا يزيد على كونه مجرد ٠‏ 


ومن ار كا بدو كاي عله الفكرة من زيف وبطلان فان لما بالفعل نفعها ى 
نحقيق الفهم السلم للأثر الفنى » الذى ينبغى أولا وقبل كل شىء » كما تتضح معاله 
على نحو طيب مرذرآن يفهم معزل عن العلاقات اللخارجية كافة » باعتباره بنية 
صورية تامة فى ذاتها . غير أن الدعوى بوجود بعض البادى* الصورية الصادقة 
لأسو كر راق جمطتيتة اموها هه قر قا لجا بسناما ل جوز لسري لات 
أن القم الحمالية لا تعتبر. صادقة 0 
النفسانية. . فان الآثار الفنية لا تستمد قط أيا من فاعليتها أو قيمتها من التزامها ببعض 

المعايير التجريدية التى يفترض استقلالها عن شخصية المشاهد » 000 
تقل من اللققةة. االائلة فى آنا قبن ندا ات قعلية عيئية قابلة تدر :والتتن ار عن 
انا دوليسن لامتدو را أن تن قط لعن هذه اقاحيات: الأسانه: اك هن أعلها 
تال تنه رسكا أو كاز :ونه القو له والؤف الك دان عق لومم بوتعندها قشر 
الحاجات والمطالب » فليس. من معيار فنى بمكنه أن محتفظ بوضعه الذى 0 
بالقبول فها سبق » والتقيقة أن لا سبيل إل امصسادة اما هو « صادق » إلا 
ا" إستنادا إلى الحاجات التى كان ثمة إعتراف لها فضلا عن الشعور بأنها 


قل سدت وآوافت 1 


وفى محال العلوم يظهر ثمة ممايز جذرى » بل ر عاكان هوة لا سبيل إلى تخطها ؛ 
بن صدق القوانين ووسيلة اكتشافها وصياغتها » أما ى مجال الفن فلا محل لهذا 
الانفصام بن الفكرة والتنفيذ » والقيمة ونحققها .ع والمعايير الصادقة ونحسيمها 
التاريخى ؛ فان كلا من هذه الأزواج إثما مثل وحدة لا تتجزأ . فالآثر الفنى ذاتة 
هو فعلا اقيمة الحالية كا أنه لا سبيل إل فهم هذه القيمة مزل عن الأثر الى . 
ورمما كان من حق المرء أن يتساءل عما إذا كان نمة من معتى الحديث على أى وجه 
عن اقيم سد اما ؟ معزل عن قيمة آثار فنية جزئية » وأن نتحدث عن 
« الحمال » اتحرد » أو عن « الصورة » الحمالية العامة . وقد يراود الفنان فى الواقع 
شعور بأن عمله لم بحقق رؤياه نحقيقا كاملا ولكن رؤياه هذه لا تظهر بصورة 
موضوعية إلا فى العمل الفعلى » وليس من سبيل أمام الفنان لتجربة هذه الوؤيا 
أو التفكير فبا أو مناقشتها إلا من خلال العمل الفنى . فالقم الفنية إن هى إلا حقائق 
ثار نخية » لا يقوم ها وجود إلا منذ اللحظة الى يتم فها تجسيمها . والفنان لا يكتشف 


1/5 


هذه القم بل « يخلقها » وهولا يعثر علها هناك كائئة سلفا فى انتظار فهمها 
وهولايشارك ق ,أية كيانات ميتافزيقية معطاة له فى أى مكان أو عا لى أى وجه . 
وحملة القول » إنه ليس فى مجال الفن ل !ا ارام الخاراة لصرزه وماك.. 
ا ل ل م بَى ذلك إلا أن 
فكرته تفتقر إلى الوضوح والتحد 
ولن نقف - إلا إذا 000000 الفنى 
وببن إدراكه » أشبه بتلك الى فوروق مركت ناء ريق إذراك ألحد الجليماداله 
وممكن القول بأن اتجاه التأثر الحمالى لا مخلف إلى حد بعيد أى أثر على موضوع 
. التجربة » فالحقيقة أن هذا الانجاه لا يعدو كونه محاولة لتقمص المرء بقدر المستطاع 
القصد الفنان . ومثل هذا المقصد هو القيمة الموضوعية الى ينبغى فهمها . ومع كل » 
فان التقيم الحمالى إنما هو ظاهرة نوعية » تختلف فى كثير من الوجوه اختلافا جذريا 
عن تعرف الصدق المنطق . ثم إن العلاقة بين النظرة التاريمخية والفكرة اللازمنية 
تختلف أولا وقب لكل شىء فى كلتا الحالتن . وإن البحث العلمى ليسترشد بأهداف 
ابتة إن فى قليل أو كثر كما أن العلم محتفظ إلى حد بعيد فى اكتساب المعرفة ظ 
بالاتفاق المنطق بن قضاياه »وتؤلف إنجازاته العلمية » بوجه عام » ساسلة طولية . 
مطردة التقدم 3 لا تتعين وفقا للأحداث التارحية المعاصرة بقدر ما تتعدن وفما 
بعس لد وي النس. ونعا لجرل القن وضعت للنتائج 
بقة والثغرات الى مخيل أنها تتخلل هذه النتائج . ومن المقطوع به » أنه ليس 
0 فى ذلك:-دون شك - علما المنطق والرياضيات الصوريان «تاريخ » ععنى 
أن لما تطورا مخضع لظروف الحياة وعوارضها الخارجية » بل إن المرء لأميل فى مثل 
هذه الحالات إلى الحديث عن تاريخ للأغلاط والتصورات الخاطثة أكثر من الحديث 
عن الطابع التارمخى للمعرفة والحقيقة الصادقتين وان هر م امريسة عل قاد 
فى سبيل معرفة الحقيقة واكتشافها » أن يتحرر من أغلال الظرف التارئمى » وأن 
بتغلغل فى محيط النجريدات اللازمنية واللامكانية . أما والحال هذه » فغاية ما يستطاع 
هو وضع تاريخ للكشف » وليس تارنا لالحقيقة أو للمعابير العلمية بعامة . وقد 
يكون فى الإمكان حقا صياغة نتائج التحقيق العلمى بطرق مختلفة متعينة تار ييا 


ه14 


ولكن القلسفة الميجلية وحنها عى التى ترى أن لتاريخ هذه الصياغات ثرا عل مدنى 
نحقق الصدق الموضوعى . 

أما فى الفن » حيث يطابق تاريخ القم الحمالية تاريخ صياغاتها » فان مشكلة 
التطور التاريخئ تأخذ صورة مغايرة تماما . وتتركز هذه المشكلة حول الحقيقة الماثلة . 
فى أن الأثر الفنى الذى يتم خلقه فى موقف تار نخى معين » ومحدد وغير قابل للإعادة : 
يمكن أن يقوم ويتخذ موضعا للتقدير والتذوق ف مواقف أخرى كذلك . وتمثل 
هذه أساسا المشكلة الى حدد معالمها كارل ماركس ثى مقدمته لكتاب « نقد الاقتصاد 
السياسى ) على الوجه التاللى : 

«هل كن تصور شخصية « أخيل ؛ فى عصر البارود والرصاص ؟ أو هل ' 
ل ل ا ا اا 
اص حيها الاندوةة والاسطوره ور النسن أن نقد تفقد معانها فى عصر الصحافة ؟ » 


وولكن المشكلة لا تككن قئ فى أن فنون الإغريق وملاحهم ترتبط يبعض صور 
التطور الاجتاعى بل إن مردها بالأحرى إلى أن هذه لازالت توفر لنا إشباعا حماليا 
حتى اليوم » وإ أتها على نحوما تمثل معيارا أو تموذجا للككال يتعذر بلوغه» . وإننا 
لنجد أنفسنا هنا حيال تناقض غريب » غير قابل للتفسير للوهلة الأولى » وهو أن 
تارعية ومنشأ الاثار الفنية تقترن بثبات الأثر . فان ثبات الأثر الفنى - بوصفه 
مصدرا لتجارب متجددة على الدوام ‏ وإن كان لا يدل على صدق لا زمنى كا 
اعتقد ماركس فما يبدو » إلا أنه يعنى على أقل تقدير نوعا من التحرر العمى من 
ظروف منشةء . ومن شأن الفلاسفة الذين يتخذون من فكرة الصدق مفتاحا للفهم 
أن يصوغوا هذه المشكلة على النحو التالى : كيف لقيمة لازمنية « أن تدخل التاريخ » 
ولكن السؤال الذى ينبغى على المرء أن يطرحه هو كيف يتأن لبنية تارمخية مثل 
الأثر الفننى أن تكتسب « صدقا» لا تاريمخيا أو على أية حال » صدقا متعاليا على 
الموقف التارئخى . وكيفما كانت صياغة هذا السؤال ؛ فانه يتعلق بالتناقض بين 
الواقع التارئخى والمعابير الحمالية » وهى مشكلة عسيرة با فيه الكفاية ولكنما 
ليست على مثل التعقيد تقريبا الذى تظهر عليه المشكلة المماثلة ى مجال المنطق . ومن 
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شأن القسلم أن للعوامل التاريخية الحقيقية ذات الطابع الإجتاعى والنفسانى دورا حاسما 
:فى تشكيل الفكر العلمى » أن يورط المرء نفسه فى صعوبات لا بجدها على الأقل 
فى نطاق الفن . فاذا ما اعتيرنا الأحوال القائمة » أى العرضية القابلة للتخغر » حاتعة 
بالنسبة للنتائج التى يتوصل إلبا فكرنا » فائنا ننتقص بذلك من صدق «الفكر بعامةو». . 
ويتعن علينا أن نسلم بأن النتيجة التى انتهينا إلها لا تقل نسبية أو قابلية للجدل . على 
ححن أننا إذا ما نظرنا إلى المبدعات الفنية و « صدقها » على أنها تتعدن وفقا لظروف 
تتغير مع الزمن » فاننا لا نتردى فى مثل هذه المتناقضات » بل إن من جوهر الفن 
وماهيته أن للاتجاهات والأهداف التباينة أن تتعايش . فان الاعتراف بقيمة مط 
معين من الأعمال لا حول قط دون اكتساب عمط آخر مختلف عنه كل الاختلاف 
لقيمة تختص به » فان التحديد الموضعى ومن ثم النسبية المثرتية عليه لدى الأنحكام 
الحمالية » لا يستتبع أن تكون هذه ذاتية تماما . فالأعمال الفنية لا يناقض بعضها بعضا » 
مهما اختلفت وتباينت » والأحكام النقدية إنما هى أقرب إلى أن تكون عرضية مها 
إلى كونبها صادقة أو كاذبة . 

وقصور مدرك « تاريخ الفن بلا أسماء ) يرتبط أشد الارتباط ذا العجر عن 
التعرف على لحلاف بين الصدق المنطق والقيمة الحمالية . وقد دخل فى دوع 
فولفلن أنه بالنظر إلى أن الطريقة الى توصلت ببا الذات العارفة إلى المعرفة المصوغة 
فى تقرير بعينه تعد طريقة ممتنعة العلاقة محقيقتها المنطقية » فان صاحب العمل 
وظروف المنشأ تعتعر ممتنعة العلاقة بالدرجة ذاتها بالأثر الفنى . ومن رأيه أن الصورة 
الفنية لا تبتدع بطريقة تلقائية حرة » بل إنها تفرض أو يكلف بها » فائها إمكان 
قابل للتحقيق غير المشروط » وعلى الفنان وأبناء عصره أن محققوه . ومثلما كانت 
قواعد المنطق تبدو لموسرل 556:1و1ن13 فقد كانت صور الطراز تبدو لفو لفلين 2 
أى بوصفها بنايات مثالية » ممكن النظر إلها بمعزل عن الشخصية الفردية . وقد 
لا يفصل بينها وبين الحقيقة الحارية على مثل الحدة التى يفصل با أتباع مذهب 
الظواهر بين الحقائق المنطقية والواقع النفسانى » ولكنه يستوى مع أنصار مدب 
الظواهر فى تأكيد أن القواعد الموضوعية تحقق نفسها فى أفعال مفردة لاتجربة » 
إذ إنه. ينظر إلى الفرد بقدراته النوعية وميوله وحاجاته على أنه مجرد ناقل لتيارات 
فائقة للطبيعة الفردية وواجبة التحقيق . 
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أما الاستقلال الذاتى المزعوم لهذه الميول » أى ٠‏ باطنية » التطور الفنى وهو 
الاستقلال الذى عثل لب نظرية فولفلن وجوهرها » فلا يعدو كونه تطبيقا لمدرك 
الصدق على ميدان التاريخ . وإن هذه الفكرة القائلة بالعلية الباطنية فى الفن إتما 
تستوى مع فكرة ‏ الصدق ال حمالى » فى قلة حظها من القبول . وفكرة العلية الباطنية 
لح الا ل 0 تطور الفن يكشف عن انجاهات 
موضوعية إلى حد ما » تناهض بعض الشىء الأهواء الفردية المحردة 0 
ينظر إلى الطريقة الرائعة الى تكتسب بها الإنجحازات الثقافية ذاتية ىق الحركة » 
أن يتجاهل القوة الى تفرض لبا 5 الانجاهات الثقافية نفسها2؟؟ » أو 10 
أن تاريخ الفن » شأنه فى ذلك شأن غيره من تواريخ الإنجازات الثقافية الأخرى » 
وثيق الصلة إلى 'حد يعيد بالعلية الباطنية . بيد أنه يحدر بنا أن ندرك أن مثل هذه 
العلية تأخول صورة و تفرعات » معى أن استنتاجات موقف معين تتشعب إلى 
اتجاهن ممكنين أو أكثر . ويقول دلتاى إن « ثمة جدلا باطنا يدفع بنا من موقف إلى 
آخر .. . . فالعقبات والصعاب الكامئة فى موقف بعينه تدفع الناس حقا إلى تخطبها » 
ولكنه ليس من الصواب أن نقرر » كما يفعل الميجليون » بأن هذه الصعاب تفضى 
بنا قطعا إلى الموقف التالى . فن الممكن حلها بطرق مختلفة عديدة » وفقا للمبدثنا القائل 
يكثرة التأثثر ات( ) ظ 


ومن شأن هذا التفرع فى الطرق المتاحة أن محد بشكل خطير من قابليته تطبيق 
مبدأ العلية الباطنية ذلك أن التأثر ات اللخارجية » ومخاصة الحوافز الفردية الداعية 
إلى اختيار بديل دون الآخر » تظهر لنا الآن وشكل ملفرس واضح على أنيا 
حاسمة بالنسبة حرى التاريخ . ولا تعد الحرية الفردية حال » فى نطاق التقليد الثقاى » 
اختيارا تلقائيا أو تحكنيا مطلقا لما جوز محاولته » ولكنها مثابة قرار حر حول الدرب 
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الذى يرى السير فيه على الطريق المتشعبة . وتفاوت مقدار ما يتاح من هذه الجرية 
فى كل من الميادين الثقافية امختلفة إنما يعكس مدى القيود المفروضة على تطبيق مبداً 
الصدق ى كل من هذه الميادين . فكلما كان طابع الميدان الثقانى المعين عقليا » 
وكلما زادت ملانمته وصلاحيته لتطبيق المبادىء المنطقية الصارمة عليه كان 
التطور داخل هذا الميدان ذاتيا لا يتأثر بالظروف اللحارجية . وهكذا نرى أن العلوم 
تتطور على نحو أكير ثباتا واتصالا من تطور القانون أو العادة » وأن دور التقليد 
والتواضع فى ميدااى القانون والعادة لهو أخطر من دورهها فى مجال الفن . وى نطاق 
الفن ذاته تأخذ الأساليب والمهارات التقنية المختلفة فى تطورها سبيلا أكثر منطقية 
واتصالا من ذلك الذى تأخذه العوامل الانفعالية واللا عفلية . كا أن لطرق معالحة 
المواد واستخدام الأدوات فى مجال الفن + فى واقع الأمر تارعمًا خاصا مما » يعتبر 
إلى حد ما مستقلا عن المقاصد والأهداف الفنية » ولكننا إذا ها افتر ضنا » من ناحية 
أخرى » إمكان قيام تاربخ ذاتى مستقل للمقاصد الحلاقة فى حد ذاتها » فن الواضح 
أن ذلك سوف بجر إلى انيار المصدر الحى للتاريخ وتمزق العلاقات الوثيقة التى 
:تربط بين الصور الختلفة للحياة الإنسانية . فحياة الإنسان فى التاريخ إنما تكشف لنا » 
عن طريق التوقف المتبادل بين مظاهرها المختلفة » ا صورة نعرفها إلى 
وحدة الكائن الحى ؛ ومن عجب أن هذالالمذهب العضو ىآذاته الذى' لا ينادى 
بغير العلية الباطنية وحدها داخل كل وحدة جزئية » وف أطواء كل مظهر نوعى 
للروح الإنسانية » لهو أشد المذاهب بطشا ذه العلاقات . 

وقد أوضح ج . . هويزتها أما إيشاح السبب الذى من أجله يبر مدرلك اعلية 
الباطنية » الذى ثبت نفعه وصلاحيته التامة بل وضرورته الماحة فى مجال عل الأحياء » 
عدم الحدوى أو يكاد فى جال التاريخ . إذ يذكر أن علم الأحياء حقيق بأن يتناول 
الكائن الحى » الناقل لميول فطرية » بممعزل إلى حد ما عن بيثته » فى حين أن كل 
ما نسميه و تارعخا » إنما يبدأ وينتهى بالعلاقة بين الإنسان والبيثة المحيطة به . فا 
« الفرنسى » بقار مدركا تارحا واجيّاعيا لا يكشف عن نفسه إلا كنايجة للعلافات. 
المتبادلة بين حجميع الأفراد الوى يتاتر توق رت هذا المدرك » قى حسمن أن المدرك 
ولوك : دفر يمكن أن يستدل عليه بدرجة كافية من أى فأر مفرد ٠‏ و عضى 
هويز نيا قائلا إنه من غير لمكن أن عرض الفزاطنة تمق علاطرة فارايز طفق الناي د 
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التارعخية » إلا من حيث علاقته بالعالم الذى كان يعيش فيه ؛ ذلك أنه من غير الممكن 
النظر إليه بوصفه شخصية تارعخية » معزل عن ذلك العالم . وعلى ذلك فانه على حدن 
أن فى مقدور علم الأحياء بالنسبة لبعض الأحاث اللخاصة أن يستخلص أحكامه 
من التأشرات اللخارجية دون ما حرج » فان من اتم على التاريخ أن يعز وكل ما 
حدث » أى كل اتصال بين الإنسان وأخوانه أو بينه وبين الطبيعة إلى عللخارجية20. 
أما أن يعمد المرء إلى تصوير الأحداث التارئؤية كما لو كانت ععمليات. مخضم لعلية 
باطنية » وكا لوكانت من نتاج حوافز داخلية شأتها فى ذلك شأن الوظائف الحيوية 
للكائن الحى » فان ذلك ”ا ينادى هويز نيجا إنما هو عملية نجريد اتاريخ من طابعه 
التارمخى » ذلك لآن هذه النظرة إلى الأمور حرم التاريخ من عنصر ما ليس ى 
الحسبان أو ما لا مكن تقديره الأمر الذى يعد لب التاريخ وجوهره . وحقيق 
بالتاريخ حينئذ أن يتحول إلى عينات للدراسة والتحليل فى ظل الظروف المعملية » 
بمعنى أن مادته ترد إلى حالة يفقد فها عدداً من سماته الممنزة وهى تلك التى تر تبط 
بتصوره اللخاص للزمن . [ 
فبالقياس إلى الزمن التاريحجى » تبدو العمليات الباطنة مثل الغو البيولوجى 
والعمليات المنطقية والرياضية » وكأن وقوعها لا يرتبط بزمن . أما الوسط الذى 
تحدث فيه فهو ذلك الزمن التجريدى الآلى الككى الصرف الذى يقول به علم الكون 
التقليدى أو الفيزياء . وهذا الرمن أشيه بوعاء متعادل موحد متصل بشكل قاطع 
يرسم حدودا محتوياته دون أن يؤثر ف طبيعتها على أى نحو . وتصور الزمن فى صورة 
موحدة متجانسة يستتبع فكرة وجود تسلسل بسيط لأحداث قابلة لاعزل » كما هو 
الجال عند النظر للخط المستقم بوصفه تسلسلا لعدد لا نهاية له من النقاط . بيد أن 
التصور التارعمى للوقت على أنه نسيج من أحداث منفردة لا تتكرر قط وعلى أنه 
وسط يتقرر فى نطاقه مصير أمة أو فرد أو عمل » لا مت بصلة دون شك هذه 
الأغاط من التفكير . ثم إن المدرك القائل بأن المرور ارد للزمن بمكن أن يكون ظ 
خلاقا أو مثمرا أو ناميا أو قد يكون على النقيض من ذلك مخربا مدمرا فما مله 
ظ 0 1 
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من آثار ) ا الزمن لدى العلم الطبيعى والبيولوجى . ونمة وجه 
آخر للخلاف يكن فى الطريقة التى ينظر ها المؤرخ لوب عل آله تدى ابل 
للمستقبل فى الحاضر 0 » قى ححين أن الحاضر يظهر على الدوام ى صورة 
نقطة التقاء ومءزة وصل بين الماضى والمستقبل » وهى نقطة يبدو فها كل شىء 
فى صورة الإله الإغريق يانوس ذى الوجهان الذى يرمز إلى كل من البداية والنهاية. 
ويتميز المدرك التارسخى للزمن ٠‏ أولا وقبل كل شىء ء بالمعالم التى حدد ها برجسون 
مدركه حول «الدوام » . هن رأيه أن أية تتقطة زمنية هى أقرب شها عقطع ى 
لحن » فكل مقطع منه يتضمن على نحو ما كل ما سبقه من مقاطع وكل ما نحقق 
ا ل ا ل ف لك 
المقاطع والنغمات الأخرى ق اللحن . 


وليس فى مقدور أى منهج فى تدوين التاريخ مخضع لفكرة ة الصدق المنطق » 
ويتصور التاريخ فى صورة عملية تسير فى خط مستقم وتتحدد باطنيا » وتتجه إلى 
هدف محدد » أن يقدر للزمن التارتخى المتعدد الوجوه حق قدره » أو أن يصل إلى 
الفهم السلم لا مخضع له على الدوام كل من الماضى والمستقبل المنتظر من تفسيرات 
جددة فى ضوء الحاضر . ظ 

وإن وصف جورج سيمل للطريقة التى تصبح فها الإنجازات الثقافية امختلفة 
مستقلة استقلالا ذاتيا ليدل على مدى وثوق العلاقة الى تربط بين فكرتى السلطة 
الذاتية ووالبطون» من ناحية وبين تحمز مذهب الصدق ضد الهج النفسانى. وينادى . 
سيمل بأن من بن المعالم امحددة المميزة للتاريخ الثقانى » استبعاده التدر يجى « للشعور ) 
عن طريق صبغ الانجاهات والتصرفات الى كانت شعورية فى الأصل بالصبغة 
الآلية . ومن رأيه ألا سبيل إلى خلق المنتجات الثقافية وإنشاتها إلا على يد كائنات 
شعورية » ولكن هذه المنتجات لا تلبث ممجرد خروجها إلى الوجود أن تواجه الفرد 
فى صورة ذاتيات موضوعية قادرة على الحياة والتأشر بذاتها . ويضرب سيمل المثل 
على ذلك علاحظة أوردها ماركس يقول فما : ور لفن نظام الرق يفسح الطريق 
للإقطاع وهذا الأخير يفسح الطريق بدوره لنظام العمل بالأجر » فان تفسير هذه 
التغنرات لا ينبغى أن نلمسه لدى الاستنتاجات شبه المنطقية للأساليب الفنية 


51 


الاقتصادية المتعلقة بكل . . . فنى مثل هذه الأحوال يسقط الشعور تماما!) . أما 
« إسقاط الشعوز » فيعنى فى هذا الصدد ميلا إلى العلية الباطنية وقبولا بالميادىء الفائقة 
للطبيعة الفردية . وعندما يغلن سيمل ى موضوع آمحر أنه على الرغم من الإرادة 
البشرية وما هى قادرة على نحقيقه مخضعان لنوع من المنطق الباطنى للأشياء 
وفانه ما من حالة من الأحوال نحدث بفعل منطقها اللخاص » بل بفعل القوى 
الاجتّاعية والنفسية وحدها»20 . فانه من الصعب على المرء أن يتصور مهمة هذا 
التعليل المزدوج فى الواقع العملى . فكيف لنا أن نعلل ‏ وهذا هو جوهر المشكلة 
كا أدرك انجاز ‏ كيفية « دخول » هذه الدوافع اللا شعورية والنفسانية الخارجية 
المز عومة رعوس » من يعنشهم الأمر من الناس . أما الحل الذى وضعه ماركس 
فهو حل قليل الغناء شأنه فى ذلك شأن الحل الذى ارتآه هيجل . ولقد وجد فرويد 
جوابا على هذا السؤال » ولكنه جواب لا يلاثم غبر تلك الشرمحة الصغيرة »ءن 
الحياة الى استحوذت على اهتّامه . وليس من سبيل إلى إبجاد جواب أكثر غناء 
إلا إذا طرقنا باب تحليل التربية الاجئاعية والتكيف الاجتاعى » ثم التقاليد 
والمواضعات والمنافسة والمحاكاة لوقو ال جاده ينام مزيدا من الضوء 
أرقا غلب زلف الريم اللو زه من ااطوية (لتن الحرية الذى يظهر واضحا ف 
أنشطة الإنسان الجماعية العليا . 


ظ « ويدلنا تاريخ التصوير على أن تأثير صورة على أخخرى إثما هو تأثر أكثر فعالية 
باعتباره عاملا من عوامل تحديد الطرز من أى تأثير آخر يستمذ مباشرة من مشاهدة 
الطبيعة ) د ٠‏ كما أن تقوعه للدور الذى يلعبه التقليد 
واترافيع ف الفن يعتير تقوعا نيحا تماما . وكضى فولفلين قائلا : ولا.يقع 

ف روع غير آبله لا علم له بأصول الصنعة وخفاياها » أن ثمة فنان قد استطاع 
حال أن بعلو رق الفامدة هرق ااام آد تسرووانت سنب . فان مدركه حول القثيل 
الذى أخذه عن غبره » والطريقة اي ا ا ان 


)1١(‏ .19-20 .صم ,عنطده5ه[نطمكاطعتطعوء0 دعل عموءاطورط علط : اأعصصصة 
)20 .22-3 روزم ,رعأع5021010 +062 لعع امن : أع س8 . 


12ا 


مما قد يكون قد اكتسبه عن طريق الملاحظة المباشرة''2 . ونتبين من هذه الفقرة: 
أن فولفلان ؛ رغم اعّاده على فكرة الصدق » لا بأخذ بتلك النظرة التجر بدية 
إلى المبادئ الفائقة للطبيعة الفردية الى يأخذ مها ثقات الفلاسفة الذين يعتر ف 0 
بالفضل . وإنه ليقترب هنا اقتر ترابا شديدا من النظرة الواقعية للتاريخ التى يأخذ ما 
بول لااكومب » فى تميزه ببن الأحداث هعون و ١‏ النظام الراسخ). 
12 بوصفهما ممثلين للمتفرد والداتم والعرضى والئوذجى ف تطور 
الفن . ويقول هذا المؤلف الفرنسى « وى فى أن « النظام الراسخ » أو ما هو 
نظام راسخ ينطبق على أى عمل أو سلوك أو إنتاج يذكرنا معام ظهرت سلفا فى. 
عمل أو سلوك أو إنتاج آخر . والخلاصة أنه حيمًا يظهر التشابه يقوم ششىء محمل. 
صفة النظام الرأسخ0© . ويعود الكاتب فيقول : « وعندما يعرب كل من راسين. 
ولافونتين وبويلو وغبرهم عن رأى واحد فيا يتعلق هومر أو أى مؤلف قددم آخر 
فذلك مرده إلى النظم الراسخة . . . كما أن أحكام الذوق الى كانت تحول بئن أبناء 
ذلك العصر وبين إيراد اسم ١‏ اأبقرة » ى قصيدة شعرية لهى عرض لنظام راسخ . 

وهذا هو حال القاعدة التى كانت تقضى بألا يتلق الطاغية المغتال ى إحدى الماسى. 
جرع او عر د ابرع » بل يقضى نحبه وراء الكواليسن7" . ومما ينادى. 
به لأكومب »2 الأمر الذى ,2ت يتفق ووجهة نظر فولفلين دون شك ىق هذا الصدد )2 
ل 
بغير ملاحظة المشاهات بقصد صياغة القواين «4» . ومع ذلك فان لأكومب رغم 
اعترافه هذا بالطابع التعميمى للعلم يعلق أهمية أكير من تلك الى يعلقها فولفاين 
على الدور الذى يلعبه الفرد ف التاريخ . فاذا أنت درست » كما يقول» كاتبا منحيث» 
علاقته بالحمهور ‏ وهو ما ينبغى عليك أن تفعله ‏ فلن يصعب عليك إدراك 
المؤثرات التى أسبمت فى تكوين موهيته ؛ ولكن حرى بك كذلك أن تنحظ التأثشر 


)١(‏ > .249 .م ,عأكموءط مدص عطو ذل )طعتطعدمع قصبدع1 : سنائعاةا 
(؟ ) .29 .ص ,(1898) عمتدعفاكن! ععتماقتط”1 3 مم5ناءعدب200م1 : وطصمعءما .م5 
(؟) المرجع السابق الصفحات من 595 د ين 

639 المرجع السابق ص 9" . 


نكل 
١م‏ م١‏ فلسفة أالفء ): 


ال عرسم كرو بوك3 نينو أل وبوود اقرف رنينه عو رجت لكلف عن 
زات 3 انقلمة راسخة » سابقة وتالية فى وجودها . وإننا لنشهد عير التاريخ حميعه 
أن ذا الطابع النظامى الراسخ والفطى إما يزداد حيوية فى كل مكان بفضل الفردى 
والعرضى . ولكن مؤرخ الفن » حين يربط بين الاثار الفنية المختلفة » إنما يحول 
هذه الآثار بذلك وبطريق مباشر من ظواهر مفردة إلى أجزاء من مضمون موضوعى ١‏ 
ثابت . وعلى ذلك فان أى مؤرخ للفن » على حد تعبير لاكومبء يعالج ‏ الحدث » 
معنى أثر فى بعينه بوصفه ناقلا « لنظام راسخ » أئى بوصفه عرضة للاتصال 
والحاكاة ؛ فيفقد الأثر الفنى طابعه العرضى ومخرج من عزلته ويصبح نموذجا 
ونمطا . ولقد توصل فولفلين بوجه خاص إل أفكاره حول ١‏ تاريخ الفن بلا أسماء » 
وإلى العلية الباطنية » من جراء تأكيده أساسا لجميع العوامل الثابتة المتصلة والنظامية 
فى العملية التارعمية فى الوقت الذى كان يغطش فيه كل ما هو جزثى أو لا نمطى . 

وإن أعظم كسب يعود على تاريخ الفن والآأدب من وراء تعريف مبادتهما 
الصورية واتجاهاتهما الطرازية على اعتبار أنها ظواهر تحمل صفة الأنظمة الراسخة 
إنما يكن فى الحقيقة الماثلة فى أن مدرك ١‏ الطراز » يفقد بذلك طابعه التجريدى دون 
أن يفقد دلالته نى الروابط بين الأشخاص ١‏ الببن شخصية ) أو صلته التى تعلو 
عل افلس الفردرة رو و نلك لوعن لاعس الأنقله ل امد ترس الك ولا 
والنظام الإقطاعى » والمدينة. بوصفها صورة الا وسياسية » بل وبنفس المقدار 
أيضا » ظواهرمثل الثقافة الغربية والحركة الرومانسية » وصورة الدراما والوحدات 
الدرامية » لا تعتعر مجرد مجموعات من الحزيئات الى تندرج نحت مدركات عامة 
مستخلصة من كل ما هو مفرد عيتى . ذلك أن الأنظمة الاجمّاعية الراسخة إما هى 
'كذلك وبطريقتها اتلخاصة مفردة وعينية » ولوأنها غير مرتبطة دون ريب بتلك الفترات 
الوجصسزة من الوقت الى ترتبط با الحزئيات _ المتكررة » إلا أنها لا تعد تحال 
لا زمنية أو لا تارممية . فائها تتحول إلى إطار لانجاهات جماعية » لا عن طريق 
إسقاط كل ما هو فردى ٠‏ بل عن طريق إتاحتها لطائفة مختلفة من خمطوط العمل 
لآن تأخذ مجراها فىآن واحد دون أن يعترض أى منها طريق الآخر. فنى مجال الفن» 
نلحظ أن ابتكار إحدى الحيل التقنية أو اكتشاف أحد الموضوعات» مثال ذلك 
نبذ فن النحت الإغريق لطريقة التصوير الحهى مؤثرا علها طريقة أخرى فى القثيل 
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أكثر دينامية] وحركة ؛ واكتشاف موضوع الحب فى الدراما » وتطبيق 
فكرة احثفال الإقطاعى بعاطفة الحب » وكذلك الأخذ بقاعدة المنظور المركزى 
فى التصوير أو بالوحدات الثلاث فى التراجيديا . . . نلحظ أن كل هذه كانت 
فى الأصل عثابة عدد عديد من « الأحداث » أى إنجازات قام مها أفراد بعينهم فى 
أزمنة معينة وى مواقف تاريخية خاصة . ولكنه بمجرد أن يصبح مثل هذا الاكتشاف 
أو الابتكار مثلا أو قاعدة تحتذى » يصبح ملكية عامة ؛ معنى أنه لا يعتير بعد 
ذلك مجرد تعبير عن تجربة مفردة أو انجاه شخصى » بل يتخذ لنفسه وظيفة الصيغة 
أو المواضعة أو المخطط ٠‏ أى أنه يصبح بعبارة أخرئ » عملا بمكن للفئان أن يستعين 
به حتى يكون ميسور الفه, لدى الآخرين ودون أن بشم نفسه عناء السيرق ذلك 
الطريق الطويل الوعر المفضى إلى اكتشافه هذا العمل وتطويره والتعرف على مشاكل 


وعندما ينظر المرء إلى الصور الطرازية على اعتبار أنها بنايات ذات نظام اجاعى 
راسخ . فقد تبدو فكرة تطورها المتصل وعليتها الباطنة قابلة للترير بشكل أقرى 
مما لو نظرنا إلا من زاوية الصدق اللخالص . ذلك أنه من الواضح أنه على الرغم 
من أن مثل هذه البنايات وإن لم تكن من حيث منشؤها مستقلة حال عن الظروف 
الحارجية ٠‏ إلا أنبا قد تظل ثابتة حينا من الدهر ممعزل عن كل ما هو خارجى  .‏ 
ولقد كتب مؤرخ أريب وهو يلمع بذلك إلى الحمود والصلابة اللذين نلحظهما 
على الصور التنظيمية الراسخة قائلا: « يعجز الناس عن تغيير مفردات لغتهم كلما 
غيروا من عاداتهم » 0 . والواقع أنه من جراء هذا الحمود ذاته تبتى صور الفن 
إلى ما بعد زوال ظروف منشها » كا تبق بعد اندثار معناها الأصلى + فتصبح على 
نحو ما وسائل محايدة للتعببر مكن أن تتوارما الأجيال وتستعيدها وينول أمرها 
فى اللهاية إلى أن تصبح ناقلة لما يزيد أو ينقص عما كان مقصودا منها فى الأصل . 
وى هذا الصدد » يبدو أن ليس هناك ما هو أدل على وجود العلية الباطنية والطابع 
الآلى التطور الثقافى من الحقيقة المائلة فى أن العلاقة العاية القائمة بن الحاجات النفسية 
والأنظمة الراسخة إنما هى فى تقلب داثم بل قد تنتكس وترتد . ذلك أن النظام 


6 4 .م ,(1954) ألمت وثمواءم كلك عط : طعو8[1 ععوكلة 


حلا 


الراسخ هو فى الغالب أقدم وأسبق على الاتجاه النفسانى الذى يفسره ويرره ع 
وعادة ما تكون الدلالة أو العاطفة المرتبطة به مجرد محاولة للترير العقلى اللاحق على 
وقوع الحدث . وينبغى أن ندخل فى اعتبارنا عند النظر فى ذلك التناقض بين طبيعة 
النظام الراسخ والمررات التى تعطى لوجوده أن استنتاجات أى حدث لا تعد 
ولا تحصى وأن مغزى هذه الاستنتاجات لا يفتأ يتغغر بمرور الزمن . وعلى ذلك 
فانه تقوم ىق لعادة ثمة أسباب مختلفة عدة وراء عدم تناسب الوظيفة البى تؤدهبها 
المنظمة الراسخة كلية مع الحوافز الى تحركها والتى تتسم فى الغالب بلا عقلانيتها 
وعرضيتها . والمعروف أن الطقوس تسبق فى الغالب المعتقدات التى ترتبط مها » 
كنا أن الرموز هى فى العادة أسبق زمنا من المعنى الذى يعزى إلبها » ولا غرو 
فالعادات تكاد تكون على الدوام أسق: عيداءو اعد بدائية من لقم الحلقية الى 
نجسمها . وعلى القياس ذاته كان حقيقا بفولفلان أن ينتهى إلى هذا الرأى وهو أن 
الصور الطرازية إن هى إلا بنايات ممتنعة العلاقة بالحوافز اللخارجية التى أدت إلى 
ظهورها أولم تعد بعد ذات صلة بباء وعلى ذلك فان ها مثل الأنظمة الاجتاعية 
الراسخة بعامة دينامية وانجاه مختصان مها . ومن وجهة النظر هذه يبدو منطقيا ماما 
ألا ينظر إلى التأشرات اللخارجية بوصفها محددة للتطور إلا عندما ينهار طراز ما مثل 
انهيار النظام الرأسخ خ . ويبدو أنه قد تجاهل أن الأنظمة الراسخة رغم قصورها 
الذاتى تحتاج » إذا ما أريد لها الحياة إلى نوع من التعضيد الخارجى فى صورة استعداد 
حقيق لتأييدها ومناصرتها . 0 


ولقد ضرب لنا هئرى فوسيلون مثلا باهرا دامغا على مدى تشلعن ارال 
الداخلية واتلخارجية' » أى منطق التطور والتأثئر ات الخارجية فى تاريخ الفن » بل 
دلل على أنها قد تعمل فى الجاهات متعارضة داخل الظاهرة الفنية الواحدة 20 : 
فيذكر أن بعض الكتاب يردون أصل الطراز النارى السعارى إلى التأثثر الإنجليزى 
الذى ظهرواضحا فى فرنسا خلال حرب ألمائة عام » ولكنه يشير إلى أن كتابا آتخرين 
ينادون» عن صواب ماما » بأن «اللخط » السعارى وهو الصورة الأساسية لهذا 
الطرازمكن الوقوف عليه ق ة فن المعمار الفرنسى إبان القرن الثالث عشر . مع ذلك » 


١‏ 0 87-8 .مم رقعجمع10 مع غ1 : ومللكقه2 


اا 


فالحدير بالذكر ٠»‏ كا يؤكد فوسيلون ٠»‏ أن هذه الصورة قد أسقطت بعامة قبل 
خاوك: لطن اق الوم المتأخر الوه ذلك دون شك إلى الشعور بأنه يتناقض مع 
المبدأ الهندسبى الذى كان سائدا فى الحقبة الكلاسية من الطراز القوطى القرنسى . 
فلم يكن من الميسور أن يثبت التأشر الأجنبى وجوده قبل أن ينضج كماما الاستعداد 
الباطنى لقبوله ني ل لل ل 
كان مكبوتا حتى ذلك التاريخ » أو نتيجة لتغيير ثورى فى الأذواق داهم البلاد 
من اللخارج » بل كان علنى الأرجح مصاحة بن عوامل ذاتية وأخرى ظاهرية أى 
الحوافز المميرزة للطراز القوطى الفرنسى وتلك الخاصة بالتأثثر الأجنى . ومما 0 
هذا الموقف تعمّيدا ٠‏ كا يشر فوسيلون » الحقيقة المائلة فى أن السمات التى 
ينتظر فى الطراز القوطى الإنجليزى أن ترسم تطوره المقبل إثما ترتبط مماما 9 
نحفظية » حتى إن المرء لا يقف على أية عملية منطقية متصلة لتفتح الطراز وموه 
ف إنجلترا أيضا . وخلاصة القول » إنه كلما صادف تاريخ الفن تغييرا حقيقيا فان 
في وسعه أن يشير إلى بعض خطوط العلية الباطنية » ولكنه غير مستطيع قط أن 
يدلل على أن هذا التغيير قد ثم بفعل العو'مل الذاتية وحدها ومن بين إمكانات 
الاختبار هذه .لا تنيئق أية ضرورات تستعصى على التفسير . 
ويستدل فولفلين من الحقيقة المائلة فى أن نمة إمكانا واحدا قد اختير » على 
حتمية هذا الاختياز » ولكنه ل يأخحذ مبدأ المنطق الذاتى اتطور. غلى ذلك المعنى 
الحذرى القطعى الذى كان براه رجحل وهو الذى اعتير كل صورة طرازية. مجرد 
مصالحة ببن « تقابلات كامنة » فى حين أن فولفلن يعللها إلى حد ما بأنها إنما تشبع 
بو ا 0 ٠.‏ وعلى الرغمم نأن فولفلن وليس ربجل هوالذى ابتدع شعار 
ف تاريخ الفن بلا أسماء » وأنه أاختط لنفسه منبجا محددا هو الكشف عن التطور 
الذانى للطراز فى مجال الفن » قان تلك العبارات التقريرية مثل : « ويستتبع ذلك 
دون شك . . . » أو « وهذا هو ما لابد أن وقء ولا شىء غيره » لا تتر دد عند 
فولفلين مثلما تتردذ عند ربجل . فلم يكن فولفلين ليراود نفسه على كتابة عبارة مثل 
هذه : «وقذكان من الممكن التعرف » قبلا : على طابع الحقبة الممتدة من 


لمشسيم 


20 ْ 443 .مأك .10 : لسزنبلا 
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قسطنطين إلى ئيودوسيوس من مجرد النظر فى فنون الإمير اطورية قعهدها الآأول)(١©‏ 
وعلل الرغم من أن رجل لا يستخدم مصطلح « قبلا » بلا ريب »ء على معناه الدقيق 
ف الظرية المنواقة” الكانقة + وعلى الرغم من أن سرده للأحداث التارئخية يعد ى 
حد ذاته سردا صحيحا . إلا أن معالحته لكل مركب فنى لو كان برعما يتفتح وفقا 
لقوانين بيولوجية إما هو تزييف غخرى التاريخ الذى لا ممكن أن يرد إلى أى مخطط » 
الأمر الذى لا بد أن يعلمه مؤرخ مثل فولفلين . ولو أن فولفلن ذاته يتجاوز ف 
شبىء من الحرأة عن بعض ضروب الشذوذ التى تبدو على الأحداث وقت وقوعها » 
ولكنه لا محل لاتهامه على الإطلاق بأنه جعل للتاريخ « مشية ذلك الذى بجول فى 
نومه » وهى عبارة استخدمت ى وصف الانطباع الذى نخرج به من قراءة مؤلف 
ربجل . 


- الضرورة النارمخية والخرية الفردية  :‏ 


من بين الآراء الشائعة أن مهمة العلم هئ التنبؤ بالظواهر التى لا يتطرق الشك 
فى وقوعها على الإطلاق . فان إمكانية حساب كسوف الشمس على سبيل المثال » 
تؤخذ بوجه عاء على أنها بموذج ينبغى أن تحتذيه أية إجراءات مكن أن تندرج نحت 
باب العلم . وإن هذا المثل الأعلى للعلم إتعا هو الحافز الأساسى على المحاولات الرامية 
إلى الكشف ف العملية التارمخية عن الشواهد الدائمة التردد والتى يستدل منها على 
قوان عامة واحدة . ذلك لأن الدعوى القائلة بأن التاريخ يأخذ على الدوام انجاها 
معينا ويسر وف مخطط محدد كذلك » إتما تستوى فى المقام الأول مع تقرير إمكان 
التنبؤ بالأحداث المقبلة . ولكن على حين أن العلوم الطبيعية قد استطاعت » على 
أساس من ملاحظة التسلسلات» أن تفضى إلى تنبؤات يعتمد علبا فلا تسفر جهود 
المؤرخ الذى يطبق هذا المبج إلا عن قليل من النبوءات غير القاطعة . و بميل القائلون 
بالمنطق الباطنى المزعوم لتطور الفن كذلك إلى القيام ببعض التنبؤات . ولكن غاية 


ما ينادى به هذا المذهب » يتمثل على وجه التحديد فى أن كل مرحلة من مراحل. 


التطور تتحدد وفقا للمرحلة السابقة علها وأن كل مستحدث جديد متوقف على 
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دس 


ثّىء سابق عليه وأن الأحداث تأخذ مجرى محدده سلفا شىء ذائى باطبى فها . 
ولكن هذا المذهب يذهب فى التأمل والتخيل إلى حد الشطط حن لا يقف فحسبه 
عند حد الزعم بأن للتاريخ اتجاها ذائيا ثابتا » معصوما من الانمحراف » بل يتجاوز 
ذلك إلى الزعم بأنه قد وقع على قانون « قبلى» وصيغة قابلة للتطبيق مرة بعد أخرى » 
يتشكل بوساطتها مجرئ الأحداث . ١‏ 

أما نظريات « الدورية » والإيقاع والدورات فى التاريخ والأتماط المتواترة 
والمراحل المؤرفولوجية واللحطوات الحدلية » والأفكار القائلة بالمصير التار يمى » 
والتقدم العال والجيات الحتمى ؛ فلا تعدو كولها حميعا متغير ات للصوفية الفلسفية 
ذانها ,ع م الاعتقاد بامكان تنميط مجرى التاريخ وإنشائه . ولكن الواقع هو أنه 


ليس وراء الأحداث أية خطة كامنة أو أى معنى منطق . فللأحداث التار مخية أسباب : 


ذائية محققة ١‏ كا أنبا يَأ نليجة لأهداف مفردة لدى الأشخاص : ولكتها فى ذاتبا 
عرضية لا هدف ها ؛ فليس ثمة قوانين تارمخية على أى معنى موضوعى . فجرى 
التاريخ قابل للتغير » كا أن فى الإمكان دائمًا الانحراف به . ويقول إدوارد ماير 
و وبالنسبة للتاريخ فان كل شىء ف الطبيعة أوالحياة البشرية ضع لقانون العلية يؤخف 


على أنه 'قضبة مسلم با . مثال ذلك تأشر القوى الطبيعية ... وكذلك ظروف الفكر: 


والشعور والإرادة البشرية . . . ويصدق ذلك أيضا على أية قوانئن أخرى تتعلق 
بالحياة التارعخية » إن وجدت » فنذ اللحظة التى تكتشف فبا هذه كلها تنقطع 
صلتها بالتاريخ ولا تصلح قط لأن تكون موضوعا للتحقيق التارمخى ٠‏ بل فروضة 
له فحسب » وهدف التاريخ فى كل مكان هو الكشف عن الأحداث المفردة 
وتصويرها . . . )220 . وعندما تمخرج فحسب عن دائرة القانون » وحيما تتدخل, 
المصادفة أو ال المبادأة الشخصية أو عل حد تعببر الفلاسفة المثالين و حرية الشخصية ؛ > 
نبجد أن من - علينا أن نجابه نجربة الوحت الإنسانى ومعاناته . فاذا ما أخذت 
ومدركات فولفلن الأساسية » على أنها لا تعدو كونها بصرية وتمثيلية فضلا عن 
كونها نمطية تعاود الظهور على نحو آلى إن فى قليل ُو كثنر ‏ فاته من التعذر اعتبارعة 
و مقولات تارمخية » حتى ولو دلت أيضا على بعض المقومات الفسيولوجية الصرف 
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.ل عسات 


'للرؤية الفئية . إذ يعمل الفن فى نطاق طبقة تصوزية تعلو عن الأحوال الفسي و لوجية 
وإن كانت أدن من طبقة الفاذج التارحية العامة . وهو على خخلاف. هاتين الفئتين 
من. الأحوال يضرب. المثل على مبدأ الحرية . وغاية ما مكن قوله أن الفن إنما 
بخضع أو يتحدد بطرائق الحياة ووسائل التعبير الى توفرها التقاليد والمواضعات 
الحارية » ولكن هذه نحدد نقطة انطلاق النشاط الفنى دون هدفه أو مقصده . 


' ومع ذلك » فينبغى علينا أن. نسلم بأنه: فيا يتعلق بالتاريخ لا تعتير « الحرية » 
و «الضرورة » مجردٍ بديلين يسبل فصلهما أجده.ا عن الآخر دون عناء . فان أى 
حدث قدا وة قع بالفعل » وأى إجراء قد تم إتجازه يوحى لنا بضرورته » ذلك لآن 
مجراه 00 حينئذ قد تحدد ولا مكن تعديله . على حين أن أى قرار ل يبت فيه 
بعد أو أى مقصد لم يتحقق يظهر لنا وكأنه رهن بالمصادفة . ويعد الحادث الفعق 
حتميا معنى أنه نتج عن ظروف حقيقية » تؤلف سلسلة من الحاقات الى لا تقبل 
التبادل . ولكنه فى الوقت الذى تكون فيه عملية التعليل لم تزل بعد غير تامة » فقد 
تظهر ظروف جديدة » تبدو بالقياس إلى الظروف الفعالة السابقة كما لو كانت 

عرضية عشوائية » ولكنها تتخذ فما بعد إذا ما ثبت فاعليتها مظهر الحتمية والضرورة 
فى التاريخ » أصدق وأبلغ من المثل الشهير انذى يضرب بعدد من الكرات التى 
يقذف با ويصدم بعضها بعذًا . فان كل كرة من هذه الكرات تسير فى طريقها 
بفعل الضرورة العلية ووفقا للصدفة الى تلقنها . غبر أن الظرف اللخاص باصطدامها 

بكرة أخرى بحتل مستوى آخر غير نوع القانون العلى الذى يتحكم فى حركتها. ؛ 
ويبدو هذا الظرف ليان إل الخركة الأضلية عرامنيا خلى الرنقى عن أن ميلك 
الكرة الثانية ضرورى أيضا : ف حد ذاته من حيث خحضوعه لقانون العلية. والطبيعة 
العرضية لهذا الصدام قد جاءت نتيجة لكونها محصلة لتعارض عدة خطوط عليه : 
.وهذا هو الحال مع التاريخ . وبمكن لنا أن نلتمس تفسيرا لفن ليوناردو دافنشى » 
على سبيل المثال » قى التغيير الطرازى. الذى يقودنا من الفن الإيطالى فى القرن 
كانس عقي امسن النيفة الأ عل ذلك مو نانع ؛ ولكننا ينبغى أن نلتمسه , 
أيضا من ناحية أخرى وعلى نفس المستوى من الأهمية فى الواقعة الماثلة في أنه فى 
الوقت الذى كان هذا التغير آخذا طريقه » اتفق أن وجد فنان ق مثل مرتبه 
ليوناردو . ولا تخلو أى من هاتين الحقيقتين من ظروفهما الحقيقية الخاصة -بماء 


0 


ومن هم فيمكن القول على معنى من المعانى بأنهما حتميتان ؛غبر أن اتفاق وقوعهما 
إثما هو رهن بكشر ,من المصادفات الى لا تدخل فى الحسبان . والنظرية الحرية . 
فى التاريخ ذانها تذهب إلى التسلم بوجود العوامل العرضية إلى جانب العوامل 
لحتمية فى التاريخ » ولكنها على خلاف النظرية امقابلة التى. تقول بالتطور التلقائي . 
فانها تعالج نشأة يختلف اللمطوط العلية بوصفها « عرضية » أما حركتها التبادلية 
فحتمية . فان هيجل على سبيل المثال ء يسمى العلية التجر يبية'بأنها > بحرد ١‏ ضرورة 
د وا 0 

فى الحركة المتبادلة , بين الخطوط العلية امختلفة . إذ كتب يقول : 5 

من االسقس + أرقتل نينا ار ل 
ا ا 7 ا 
الواجبة أما الظروف انحيطة فعرضية » 2١‏ . 
. والأمثلة الدالة على الدور الحاسم الذى تلعبه المصادفة فى التاريخ عديدةمعروفة 
فك هى تافهة فى الغالب تلك الظروف الى تقضى بالهز مة أو النصر فى ميدان 
المعركة » وكم تبدو العلاقة ممتنعة أو لا صلة لها بالموضوع تلك الأسباب الى تقضئ 
بنجاح مؤامرة اغتيال أو فشلها ٠‏ وكم كانت وفاة ماساشيو أو رفائيل أو واتو 
فى سن مبكرة من الحوادث « العشوائية » وإن كانت مع ذلك حتمية مروعة ». 
وكر كان من و حسن الحظ » إلى أبعد حد أن يلغ كل من ليوناردو وميكل أتجلو 
وتيسيان سن الشيخوخة والنضج . وف كل هذه الحالات » تقف أهمية التتائج ج على 
النقيض ماما من الطببعة العرضية للسبب » ويبدو أن لا محل إطلاقا للحديث عن 
منطق التاريخ أو غرضيته . واعتراضات أصحاب النظرية الحيرية على هذا المميج 
. من التفكير معروفة بطبيعة الحال . فالمعركة أو حادثة ئة الاغتيال على حد قوم » 
اشير عر انعرف لأنية ا رعاولة ليا وعندها يوجد الحل. بالفعل يم حقيق 
الحدئف من المعركة اللحاسرة أو مؤامرة الاغتيال الفاشلة بطر يقة' أخرى . وتؤول 
مهمة حل المشكلات البّى واجهت الفنان الذدى مات فى سن مبكرة إلى فنان آخر . 
فلا ينطوى التاريخ على أية إمكانات مبطة . بيد أنه ليس من سبيل إلى الير هنة على 
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ل ل وم سوم على العلم من هذه القضية برمتها تافة 

ع سر اعرف اريريه 2 ع الإمكانات الى بقيت غر محققة 
راجا روي عادو فى فشل تلك التى لم تتحقق هو أن الوقت ل يكن 
قد حان بعد الحلها ؛ أو نحرد قيام بعض العوائق العرضية . ففن من الناس بوسعه القول 
عدى ما تكيده الغالم من خسارة فيا يتعلق بأفكار رفائيل فى الفن » من جراء وفاته 
المبكرة * والقول بأن الاتجاه الذى اتخذه فنه فى بواكبره كان محددا له سلفا على 
نحو أو آخر ء لا يعنى أنه قد كان محمّا عليه أن يواصل السير إلى ما وراء أية نقطة 
بعينها على الطريق الذى اتخذه أو أن فى «قدور أى فنان آتعر أن يستأنف السير فى ذلك 
الطريق الذى انقطع موته . 


وكنا أن لكل حدث تارئخى عددا لا نبائيا من العوامل » فانه إمكان بعيد للغاية 

أن يكون فى الطوق تفسير التاريخ تفسيرا عليا دقيقا . ومن ثم فان الحواب الممكن 
الوحيد الذى عكن الرد به عمليا على السؤال الذى يشره الحدث التاريخى - ولو 
أن هذا الحواب ينبغى اعتباره على الدوام جوابا أوليا تمهيديا ‏ دو أن نعلن أن 
طابعه عر صى 7 وم ذلك فالطابع العر ضى للوقائع التارمحية لا بعى ف الوقت 
ذاته أن أى نوع من الأحداث مرج عن نطاق العلية التجريبية » وليس معناه كذلك 
0 العلية « عكر" كن أن يقع أى شىء وف اف واي ون قاعم 
فحسب أن للمنطق الذاتى للتغنر التارئخى تأثيرا سلبيا صرفا على تشكيل الأحداث . 
ار فانه عأ لى الرغم من أن « منطق التاريخ » يستبعد مقدما بعض 
الإمكانات » فان القرارات الإبجابية حدق تسيرها ]ل حوائر ا علوقة ماشه 
ات مكرك رن ) هى ل 
يدو ابو مرضي ةقد برى ف الند بوصفه متحدها عيا وواجيا . ولك 
00 لوس ست م قع 
كل ما ممكن اكتشافه فيه من وجوب على” فانه سيظل مع ذلك ممكنا منطقيا مما يسوغ 


م 


القيير يتن ب« الونااجب متنطقيا ) :و م« الوااجب إمكانا » مولن حتلف جال تطبيق 
مدركات المنطق والوجوب المنطتى على التاريخ عما كان عليه ملفاية جيث عدم 
صلاحيته. وحتى فى مثل هذه الخحالة المحددة فان تلك العبارات التى تقول بالاتجاهات 
ا ملوضوعية للتطور 'أو .ذاتية الإنجازات الثقافية 'المختلقة أو أولوية :الطر'از“السائد على 
العذل الفتى 'المفرد.وسائر التقريرات “الأخرى .حول عنصر « الوجوب :»فى :التارريخ 
الا مكن 'لنا أن نفهمها إلا على أنها تشر تنشر فحسب إلى 'المحصئلات والنتائج ؛ :أما كيف 
تقع .هذه 0 'فللاك ما يفوت كلا حظتنا . وكا.تقول اتخاز فاننا 88 تردى غير 
:العوامل:الفردية فى التاريخ ٠»‏ الإرادات 'الملخاصة التى م وتصطدم بعضما مع 

:البعض :الآأحر ظا ؛لؤ كانت «مكونات متوناز ؛للقوى ؛ “دون أن :نرى كيف 5 
المحصلة » .ومن ثم يسهل أن جرح بانطباع .مؤداه أن عة :قوة عليا فائقة:للطبيعة:الفر.دية 
تعمل عفلها . ومن.الحقائق الحتمية ١أننا‏ نهد.تى م الإنسانى على الدوام من يغب 
فى عرقلة إرزادة :الآخر» أما ما .يسفر عله .ذلك قى بواقع. الخال -فأمرلم ,ير.ده.أحد 


أو يتنبا يه ألىن :210 5 0 


ومن الواضح أننا » عند 'النظر فى البنايات الاجتاعية للتاريخ بوجه عام » ولا 
سها تلك التى “تكشففل ٠‏ مثل الطرز 'القنية » عن طابع روحى مشترك » إتما نعرض 
لنتائج غير معروف منشؤها أو تكوينها'كا يتعذر اكتشافها . إنها اتجاهات اميه 
تحقق مال « يقصد 'إليه »:أحد'فى واقع لمن ب زوق لقاع كاين المماكق 
أن بقصده أخد . فان لوحات ١‏ العنشاء الأخير ) و 5 الترذاع ) و «( سقف السيكستينا 2 
كانت هى المقصودة وليست « عصر 'النبفغاة الأغلى ؛ ٠‏ ومع :ذلك -فان هذا الآخر 
عثل ظاهرة كن !أن يظرجها المرء على.بساط :البحث دون أن يقع فى شزاك'الصوفية 
أو الواقعيّة التصورية . ؤلا تتخذ الاتجاهات الثقافية الجماعية جالة من :الغيبية الصوفية 
إلا إذا .رأى المرء فيها لخرضية كامنة روإذا .ما .نظر إلبها على أنما .تقوم على .يخدمة 
أغر اض (, روح عالمية.» » وتعرب عن منطق العلاقات.الاقتصادية » وتشبع حاجات 
اللاشعور » إلى آجره ؛ أو إذا ما .وجد المرء فى تقلباتها بإيقاعا واتساقا » وتكرارا 
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دانما لصيغة معينة ودورية تشبه ىق حركتها حركة الموج » وذلك شأن القائلين 


'. والحديث عن مثل هذا الإيقاع لا يصح بوجه خاص فى تاريخ الفن » ذلك أن 
أى ميل فى بجىء على نحو ما نتيجة لما وقع فيا سبق »© وذلك من شأنه أن يسفر 
ف أى زمن عن وضع متفرد فى العملية التاريخية ككل . فان نتائج مرحلة بعينها 
من التطور تصبح نقطة الانطلاق بالنسبة للمرجلة التالية » وكل مرحلة من المراحل 
تفتر ض ضمنا خيرات وإنجاززات المرحلة السابقة ء» وبذلك تصبح مغايرة تماما 
بة.حقبة تكون فيها هذه اللحرات والإنجازات غير معروقة . ففن « الباروك » الذى 
بنتسب إلى العصر اليونائى الرومانى أو إل العهد القوطى المتأخر لا يمكن اعتباره 
إتطاها اين لاروك الى اليو وه القرتة السا ا عقن ار لدى المذهب الرومانبى » 
فالسهات «الباروكية #المبكرة إنما هى عناصر متضمنة فى السهات الباروكية المتأخرة » 
فى ثلعب ذورها. باععاز ها ااه تار ع عاب خلدل انقب النالة: افا ووو رار يعد 
أحد الاقتراضات المتضمنة فى فن ديلاكروا » ولكن الأخر لا يبدأ تقدمه فحسب 
من نقطة ما فما وراء حدود فن روبئثر » بل إنه يفتت مركب روبئر إلى عناصر » 
ويستخدم هذه لخدمة أغراضه الخاصة . ومن المتعذر تكرار الطرز الفنية بالصورة 
التتي كانت علبا + فى الأصل ؛ ذلك لأنها منذ ظهورها للمرة الأول لم ينقطع بها قط 
ا م تأثير ها والقيام بدورها فى مضمار التطور كا ل 
تكف عن التغير والتبدل خلال هذه العملية . فلم يعد ى مقدور ديلاكروا أن ينظر 
إلى العالم عنظار روبنز » ذلك لأن أسلوب روبنر فى الرؤية لا بمثل غبر عامل واحد 
من العؤامل المكونة لوجهة نظره اللخاصة إلى العالمى » كما أن أهداف ديلاكروا ممال 
رحلة متقدمة على مقاصد روبنز الفنية . والطريقة المعقولة الوحيدة ‏ وهذا مجرد 
فرض - الى يمكن با أن يعاود طراز معين الظهور ان تتحقق إلاإذا وجدت 
حضارتان مختلفتان دون أن يقوم ثمة اتصال بينهما ؛ فنى نطاق التقاليد الثقافية ذاتما 
.لا محل لغير التطور المتراكم » ولا وجود قط لاتكرار البسيط أو لاستئناف الميول 
الطرازية . 


امكو 


والأفكار التى تدور حول الدورية والدورات الحضارية تعد من أقدم منتجات 
الفكر الفلسى حول التاريخ . فالأساطرلالتى تدور حول «السنة الكرى » إتما 
تضرب فى أغوار الماضى السحيق ٠»‏ كا أن فكرة دورة الأنظمة ٠‏ تعود كا هو 
معروف تماما إلى الإغريق . فنرى « فيكو » أديب القرن الثامن عشر يتحدث عن ٠‏ 
عصور الآلحة والأبطال والرجال » ونرى جوته يتكلم عن « العصور الروحية » ١‏ 
وفردريك شايجل عن المراحل المورفولوجية فى الأدب اليونانى . وعير' كل من 
هيجل وماركس بن ثلاث مراحل متواترة من التطور ('؟ » ويشير غيرهما إلى 
مرحلتين. وقد احتدم الحدلحول المعاودة الدورية للطرزف تاريخ الفن » قبلظهور 
فولفلين بوقت طويل » والواقع أن الحقيقة الماثلة فى وجود ما يسمى بأنواع آفن 
الباروك » لم تكن من بين اكتشافات فولفلن أو ربحل بل نيتشه 9؟ . ومع ذلك 
فقد كان رنجل أول من سارع ؛ عند ملاحظته للمشاة مثلا ؛ بن فن رمم الصور 
الشخصية إبان العصر الإمراطورى الرومانى ومثيله فى القرن السابع عشر » إلى 
أن يعزو ذلك إلى « قانون أعلى » يسود هاتن الحقبتين » كما أطلق على هذا النوع 
من التاريخ: العام الذى جمع شتات هذه الظواهر المنعزلة ماما عبارة ذروة البحث 
فى تاريخ الفن » 0؟ . وما فى هذا « القانون الأعلى» يداعب خيال مؤرخى الفن 
منك ذلك التاريخ-. ذلك أنه حيًا يبدو أن شيا يعيد نفشه » يسارع المزء عن حق إلى 
البحث عن قاعدة . ولا يكن اللحطأ الذى وقع فيه مؤرخو الفن فى النتائج الى 
توصلوا إلها » بل فى :دعواهم الفلسفية حول طبيعة التاريخ » ألا وهى الدعوى يأن 
النظائر التى ا كتشفوها تمثل متوازيات حقيقية . أما عن وصفهم لبج التحليل المقارن 
للطرز بأنه « ذروة البحث » ء فلا بد للمرء من القول بأن مثل هذه التحليلات ٠»‏ 
تبىءلنا على أحسن الفروض- بالنظر إلى أنها نحملنا على دقة الملاحظة ‏ مدخلا طيبا 
إلى تاريخ الفن ؛ بيد أنه عندما نحاول اده الرد على المشكلات الرئيسية أى المشكلات 
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المنعلقة بالتخر ' فى الطرز والأصول الطرازية فسرعان ما يسقط قن يده ويغلب 
علق أموه . ويبادر زبجل إلى القرل : « وكلما تأكدت التتائج. التى, تخلص إلمبا 
الأمحاث المتخصصة + قضى على كل شاك. ف التتائج التى ينتهى إلمبا التاريخ العام »210 . 
ولكن. الحقيقة أنه كلما تقدمته وارتقت: الأحاث المتخصصة » أصبحت أقل صلاحية 
كأساس للبنايات ذات الطايع العام : قكلما زادت معرقتنا بالظروف السائدة 
والعلاقات الزمنية الفعلية فيا يختص بأى إنتاج فنى ٠»‏ قل ميلنا إلى الحديث عن 
التوازى بن الطرز . فان ذلءه الذىيبدو لنا فى فنون. العصور الختلفة وكأنه تكرار 
و معاودة: الممداً الطرازئ ذاته هو على: وجه التحديد العنصر الذى عكن تجامله قى 
بد معالحة تارحية دوثما حرج ؛ ذلك أن أبلغ شاهد على التقدم ل مشهار البحث 
الثار مى هو تحقيق القايز المطرد التحديد والدقة بين الظواهر وبعضها البعض . 
فالبحث التاريخى فى أعلى مراتبه إنما يسعى إلى الكشف عن الروابط التى تقوم ببن 
الأشياء المترامنة » ولكنه لا يعلق أهمية على المتناظرات بن العصور امختلفة . 

وإن المقابلة بين التاريخ والعلم الطبيعى على أساس من القول بأن الأول يندرج 
نحت العلوم « الفردية » والآخر ينضوى نحت ١‏ العلوم العامة » طى تبسيط مخل 
محفوف باللخطر . وقد يكون صديحا أن الفرد يلعب دورا أكر وأضحم فى الصورة 
الثنى يرضمها المؤرخ للواقم -- دون مجرى الأحداث ذاتها برغم ذلك - من ذلك 
الذى يلعبه من وجهة نظر العلم الطبيعى . ولكن فى هذه الصورة ذاتها يبدو كل شىء 
فريدا متايزا بشكل حاد إن فى قايل أو كثشر عن أى شىء آخر؛ وإن كانت العلوم 
الطبيعية تغفل جانبا أكر من الملامح الفردية الحقيقة يزيد عن اللبإنب الذى تتجاهله 
العلوم التارمخية » فذلك لآن الأول تنم كر ما عبتم بالعمليات التى من شأنبا أن 
تتكرر غدا أو بعد غد » دون العمليات الى وقعت بالأمس أو أول أمس . وعلى 
الرغم من ذلك » فنبج البحث التارمخى ليس منبجا فرديا على الإطلاق ؛ فانه هيدف 
بدوره إلى تقرير الروابط والصلات ببن موضوعات محثه » محيث يضم هذه إلى 
بعضها البعض ق علاقة علية » وأن يربط بين مختلف الظواهر. ويعزوها إلى مدرك 
مشثرك مثل مدرك الطراز أو الانجاه . وإن التاريخ ليضحى كذلك » بقدر هائل 
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من التعقيدات والرتب والدرجات فى مادته . أما الاحتفاظ بالفردية المطلقة لكل 
ظاهرة. فلن يسمح بأكثر من الوصف المحرد الذى يؤدى على أحسن الفروض إلى 
التضحية بكل نوع من التركيب» ولكن الواقع أن ما من محث تنظيمى لاهدف إلى 
تقرير بعض اللحصائص المشتركة بين كثرة من الأشياء » حتى لا يقتضى الأمر. الرجوع 
إلى الحالة الفردية فى كل مرة يثار فبا سؤال حول المحموعة الى تضمها . فاننا حبن 
نستخلض مدركات مثل فن « الباروك » فاننا نغض الطرف انال كمه اعرد لاو 
له من سهات الآثار الفنية التى نشر إلها مهذا المدرك . فاذا ما وجد مثل هذا المدرك 
لتاق ا اننا واه اتيس عن محم أنه تا نار رقنا ولبرط شعابت الطواخر. 
و التارمخية ومتاهاتها » بحيث يصبح كل أثر فنى إما نموذجا على نمط معينوإما صورة 
معدلة لهءبل إنه يزودنا معيار مكن أن نقارن به ببن مختلف الاثار المئية وأن نحكم 
على الدلالة التى تمثلها كل منها بالنسبة للتاريخ . ولكن ثمن ذلك كله ينبغى أن نتكبده 
فى صورة اختفاء جزلى للسهات العينية للاثار الفنية » كما لا يسمح مثل هذه اللحسارة 
إلا ى حدود معينة . وعجرد أن تفقد هذه الآثار الفنية طابعها التار يخي ؛ ويؤول. 
أمرها إلى أن تتخذ شاهدا على أحكام حماعية عامة » فاننا تكون قد انتبكنا قطعا مثل 
هذه الحدود » وهذا هو بوجه خاص حال التركيبات الفنية التارحية الى تدخل قى 
باب التركيبات الى تنظر إلى كل ما يسمى «١‏ بالطرز الباروكية ) على أنها نوع واحد 
من أنواع النشاط الفتى . 


والفاعل المرى الوحيد فى التاريخ دو الفرد . وى وسع المرء فى واقع الأمر 
أن يتناول امجتمع على أنه البوتقة الحقيقية للأحداث التاريخية وأن بجعل أهمية هذه 
الأحداث من الناحية الاجّاعية معيارا لاتصاا بالتاريخ . ومع ذلك فليس فى وسع 
المرء أن يزعم عن حق بأن الطائفة الاجتماعية إثما هى ناقلة للحدث التاريخى » على 
المعنى الذى بظهر عليه الكائن البشرى القادر على العمل والتفكر والشعور » كما أنه 
لا يستطيع أن ينكر أن وظيفيّ التفكر والعمل 0010 الفرد 00 
"كا لا حق كذلك للمرء أن يذهب إل الزعم بأن الفرد فى سلوكه وتفكيره ومباشرته 
لعمله يتصرف على الدوام تلقائيا وبوحى من إرادته . فليس كل ما محدد سلوك الفرد 
يدور ف امحيط السيكلوجى وحده » وليس كل ما يتحقق عن طريقه يتحقق نيابة 
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عنه . فانه جد نفسه على الدوام ى موقف تاريخى واجتاعى معدن ؛ ويتصرف وفقا 
المقتضيات هذا الموقف » دون أن يدرك ذلك فى الغالب الأعم أو يقصده . والمواقف 
والمصالح الطبقية تمثلان بنية موضوعية تنظيمية وليس حالة ذهنية متغيرة ذاتيا » 
فان الفرد يتحدث باسم الجماعة التى ينتسب إلها ويعمل من أجلها فهو ناطق باسانما 
ولا يعرب عن مصاحه أو مطاءعه الشخصية وحدها . والسؤال الحقيق هو ؛ 
إلى أى مدى كن اعتباره صنيعة حماعته؟ أى أنه إذا نظرنا إلى ساوك الفرد » فأى 
قسط 0000 علل ةق حين أن من الواجب أن نعزوه إلى علل 
اجتاعية » وكم حظ المبادأة الشخصية من الاتجاه المشترك الذى يكشف عنه ؟ 


فالصور الثقافية الحماعية » ومخاصة تلك التى تتعلق بالطرز الفنية » لا تعتير 
حميعا دون ريب من خخلق أفراد معيندن . فهى كا يذكر إرنست جول 811© أممم8 
فى سياق حديثه عن الطراز القوطى » ليست « من قبيل الاختراعات » » أو أن 
إنتاجها تم دفعة واحدة أو وفقا مخطط مرسوم . ولكن الأصدق فى وصف هذه 
الحال هو ذلك المثل الذى ضربه إنجلز عتوازى القوى ؛ فالصور الثقافية إن هى 
إلا منتجات ثانوية لأفعال واتحاهات كانت موجهة فى الأصل لأهداف مغايرة . 
ولكن لا بد أنها نشأت عن فكرة أو إهام أو رؤيا خاصة معينة » لا ممكن أن 
تتحقق لغبر الفرد » حتى ولو كان من المتعذر فى الوقت الحاضر إكتشاف منشما 
هذا . ومهما بلغ حظ الطراز الفنى من الطايع اللاشخصى ومهما ل قى هن شيوع 
بوصفه وسيلة للتعبر ومعيارا للقيمة » فان الحطوة الأولى فى صياغته كانت برغم 
ذلك فعلا سيكلوجيا معنى أن من غير الممكن أن يعزى إلى /جتمع غير شخصى . 


فالأنظمة الاجتّاعية الراسخة وصور الفكر والطراز » إنما نهى من نتاج التطور ظ 
الاجعاعى وذلك عن طريقين . فلا يعتر فحسب كل ما بتر تب على ذلك الفعل 
التلقائى الأول نتيجة للتكييف التجمعى المتبادل بين | أهداف الفرد وإنجازاته » بل 
إن هذه اللحطوة الأولى ذاتها » على أصالتها وطابعها الشخصى كا لا بد أن تكون » 
قد انخذت فى ضوء المسلمات الاجتاعية . فقدكان الفرد خاضعا جم اعاط التفكدر 
المكتسبة اعتياديا وكذلك أتماط السلوك المقبولة بعامة قبل أن يكون فى مستطاعه 
الإقدام على هذه اللخطوة » أو القيام فى واقع الأمز بأى عمل استقلالى . فانه يتحدث 
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بلغة المشتمع قبل أن ينشى“ لنفسه تراكيب خاصة به » والحقيقة أن هذه الأخيرة 
لا تخرج قط عن كونها أحد متغير أت اللغة الأولى . ومع تسليمنا بذلك فان لغة 
التخاطب الخحارية الحية تنشأ دوما عن التفاعل بين اللغة التقليدية للجماعة والمبتكرات 
اللغوية شزتلف الأفراد . وبدون هذه المساهمة الشخصية المتجددة والمتغيرة دوما ‏ 
سوف يستبلك التراث المشترك فى النهاية أو يتحول إلى تجمع لا حياة فيه . 

وهكذا يتضح لنا أنه لا يكى الإقرار فحسب بوجود الفرد ؛ ذلك أننا إذا أردنا 
أن ننظر إليه بالمنظار الصحبح وجب علينا أن نعتره عن حق مصدرا لضرب من 
التلقائية لا ينفد أو يأسن . وعندها ينادى هيجل بأن « الكلى » ينبغى أن محققه 
والحوىة «وغدما نان إغارآن القوى الاحتاعة ينبن أن تفاعل وتتم و فى خبط 
شي 2 ليما تيور ان اقزيذ| التناز عه الوساو قن و لوقه لول قرع ابر 
وممثل موضوعا غير متايز ولا يقبل التغيير على الحملة للعمليات التاريخية . فكا أن 
«الروح العالمية » عند هيجل تستخدم الفرد على اعتبار أنه جرد أداة » فان تأثير 
القوى الإنتاجية والنتائج التى يتمخض عنها الصراع بين الطبقات تعتير وفقا للنظرية 
الماركسية مستقلة عن التعليل النفسى والأهداف الشخصية » على حين أن المواقف 
المتأزمة لا تنشأ عن العلاقات الى تقوم بين الأفراد بعضهم 0 بل بين 
« موضوعات اقتصادية » » مثل العامل وصاحب رأس المال والمشترى والبائع . 
وعلى ذلك فليس للفرد ثى ذاته فى النهاية من صلة بالموضوع » سواء لدى ماركس 
أو هيجل . 

ومثل هذا الاعتراض المثالى تارة والمادى تارة أخرى والذى يوجه إلى مذهب 
الفردية » ليس من شأنه إلا تزييف طابع التغير التاريخى » غير أن وحهة النظر 
المخالفة التى تعالح كلها تخاو الفرد والحالة الحزئية وتنظر إلى أى اتجاه روحى 
عام أو بنية اجتاعية ثابتة على أنها تجريدات لا معنى لحا » إثما تزيف طابع التخير 
التارنخى بالمقذاز >ذاتة .. أما أن تعكين الوق الماركنننة فتقرر أن الدبو لويقيات 
من صنع الإنسان وليس الإنسان من صنع الأبديولوجيات » فذلات تبسيط للموقف 
حقيقته 2 . فالناس يبتدعون الأيديولوجيات بالفعل » ولكن ذلك لا محدث ' 
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إلامع وجود عض التصورات السابقة . فى معرض إبداع الأيديولوجيات على وجه 
التحديد تظهر عناصر الفكر اللحارجية والفائقة للطبيعة الفردية « والبين ُشخصية » 
( أى الواصلة بروابطها ببن الأشخاص ) على أوضح واجا طون كا لاني 
لا يبتكرون المذاهب الفكرية محسب مشيئتهم ؛ فلا تصح تسمية البنايات العقلية 
اق “تنما عل هذا التجو بردي لانت » بل إنها لا تعدو كونها مجرد أو هام 
أو .تصورات شاعرية . فان التناقض الظاهر فى تصور الإنسان على أنه صانع 
١‏ للأيديولوجيات من ناحية- وهذا موضوع ع, النفس- وأنه من ناحية أخرى *ن 
صنع الأيديولوجيات وهذا موضوع علء الاجماع - ليس من سبيل إلى حله ؛ 
ولا غرو فهو يعرب عن طبيعة الفرد المزدوجة » باعتباره فردا وكاثنا اجتاعيا 
فى آن واحد . والنقد الذى قد يوجهه إلى المذهبيات لا يتعارض مع كون فكره 
متعينا أيديولوجيا » ”ما لا منعه المنشأ الاجتاعى لفكره من أن ير صد نفسه لمناهضة 
و ا مجتمع الذى أنجبه روحيا أو حول ل دام بينه وبين هذا المجتمع . 

وقد ذهب أحد أتباع ريجل إلى القول-مما لايتفق تماماً وتعالم أستاذه ‏ أنه 
لو كان للمؤرخ القدرة المطلقة على سير أغوار الحقائق :+ لكان فى استطاعته أن 
يرد كل ما محدث ١‏ فى الفن إلى عمل فر دى من أعمال اللحاق والإبداع "2 . ومهما بلغ 
استعدادنا لأن نقدر للدور الخلاق الذى يلعبه الفرد حدق قدره » فاتنا لا تملك قبول 
هذه الصياغة . فاذا ما كان للمرء أن يتحدث عن الأعماق الحهولة البعيدة للتغلغل 
فلا يبدو أن هناك من سبب لا يدعو أنصار النراعة الجماعية لأن عادو بدووم بأنه 
لو تغلغل المرء إلى العمق الصحيح » فلن محد غير القوى اللاشخصية والفائقة 
للطبيعة الفردية « والبن شخصية » . والإحالة من الفردى إلى الاجتّاعى يمكن أن 
نمضى إلى آفاق لا نبائية ع مثلما هو الحال مع إحالة ما هو اجماعى إلى ما كو ارطع 
وى كل من هذين الانجاهين تبقى هناك بقية نبائية لا يعلم لها من تفسير أو نحليل 
وذلك من وجهة نظر صاحب الرأى المعارض . ذلك أنه على الرغى من أن النواحى 
المستحدثة والمتفردة للأثر الفنى تقضى محتمية المفهوم الفردى وضرورته » فان 
الفرد يعتتر على الدوام وإلى حد ما من نتاج البيئة الاجماعية الى نبت فما . فالفرد 
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وامحتمع الذى ينتمى إليه والتلقائية والتواضع والتكوين الفسيولوجى والتأثئرات 
االخارجية » والطبيعة والتغذية » إنما تمغل جميعاً أزواجاً من المتعلقات التى لا تنفصل 
الواحدة منها عن الأخرى أو ترد إلها . فان نوعاً معينآً من النبات قد ينتج نوعاً 
معيناً من العر » إذا ما أتيحت له ظروف معينة » مثل كية من المطر ومن ضوء 
الشمس ؛ وى ظروف مناخخية أخرى مختلف نوع المر الناتج » ولكن أى نوع 
آخر من هذه العائلة النباتية ذاتها لا ينتج ذلك النوع من العر فى ظل أى ظرف من 
الظروف » ومهما بلغت كية الأمطار أو ضوء الشمس . فكل نوع من الكر ينتج 
عن مجموعتين من الظروف مستقلتين إحداهما عن الأخرى تمام الاستقلال » وها 
التكوين الباطنى والتنبيه االخارجى . والتصنيف البيولوجى للنبات فى حد ذاته ليفسر 
طابع القرة بقدر ما تفسره البيئة التى ينمو فا . وعلى هذا القياس » فلا تكفى 
فردية الفنان وموهبته اللخاصة وحدهما » أو تكفى الأنظمة الاجتّاعية الراسفة 
وتقاليد بيثته الاجتاعية فى حد ذاتها للإدلاء بتفسير شاف الطبيعة النوعية للأثر 
الفنى . فليس كل شىء ممكناً فى جميع الأوقات » كا أن ما هوممكن لايستطيع تحقيقه 
أى إنسان أياً كان » فان الحاجة تدعو إلى النوع الصحيح من الموهبة فى الوقت 
الصحيح والمكان الصحيح . 


ومع ذلك فان ثى. هذه المعالحة تبسيطأ لحقيقة الموقف . فان الفرد وامجتمع 
والحياة الباطنية والبيئة والأصالة والتقليد تتداخل وقت مولد الأثر الفنى على نحو 
أشد تشعباً وتعقيداً مما يوحى به الحديث عن ازدواج أو ثنائية الظروف المحيطة . 
فالمسألة لا تتعلق نى واقع الأمر مدى ما لهذا العامل أو ذاك من العوامل السالفة 
الذكر من أثر على عملية االحلق والإبداع أو بالعامل الذى كانت له الغلبة والسيادة » 
أو مما إذا كانت العلاقة الى تربط بين هذه العوامل وبعضها البعض تتمير: بالثبات 
0 الأريي . ذلك أن المدرك كه انان يقول بوجود مجتمع قائثم بذاته وبوجود | 
فرد مستقل يتمتع نحرية الارتباط -بذا امحتمع دون قيد أو شرط لهو مدرك زائف 
مضلل . فلا سبيل أمامنا للنظر إلى القوى الشخصية وتلك الفائقة للطبيعة الشخصية 
كل بمعزل عن الآخر » ولا مندوحة عن النظر إلى الفرد وامحتمع فى إطار العلاقة 
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المتبادلة بينئهما . فحيث لا يوجد واي يه أفراد » سواء على المعنى 
المنطقى أو النفسانى أو التاريخى . فلا تنبثق ثمة شخصية خلاقة متفردة ى شعورها 
وتفكرها وسلوكها وإنتاجها إلا عن 0 التفاعل » فهى نحجسد الحواب على 
سؤال أو الرد على تحد ما . فلا يتشكل الفنان قط إلا وهو فى معرض صراعه مع 
المهمة التى أنيطت به والتى أخذ على عاتقه حلها . وتتحقق شخصيته شيئاً فشيثاً 
وخطوة بعد خطوة وهو يسبيل إبحاد حلول هذه المهمة ؛ فلم تكن شخصيته هناك 
من قبل ولا بمكن أن تتجلى صورتها إلا من حيث علاقتها عموقف معين نم عن 
تلك المهمة العينية الملموسة . فلولم توجد تربة إيطاليا وعالم عصر النهضة ولولم توجد 
فلورنسا وروما » أو البلاط البابوى ومتطلباته ولولم يوجد ببروجينو ى دور 
المدرس وميكل أنجلو فى دور المنافس لا وجد رفائيل » كان من المقدر أن يوجد 
بن لحيوفانى سانتى ولكنه ما كان يقدر له أن يكون ذلك الرجل الذى نعرفه بأنه 
مبدع لوحات « ستاتزى » الخصية أو خالق « الأرازى ؛ . ولا ريب فى أن ى 
الإمكان أن نضيف إلى ذلك أنه لولم يوجد رفائيل للا بدا عصر النبضة بالصورة 
الى نعرفها عن عصر البضة » ولما بدت روما ق صورة روما كا نعرفها . 
وليس الأمر أن رفائيل قد عمل بوحى من عصر اللهضة واكتسحه تيارها الذى 
مهد له فنانو فلورنسا وأوسيريا فى القرن الحامس عشر » والذى كان بسبيل التحةق 
بالنظر إلى الموارد المادية الروحية التى كانت لكل من فلورنسا وروما » وليسن 
الأمر أيضاً أن عبقرية رفائيل هى الى خلقت تلقائياً عصر النهضة الأعلى أو أنها 
اشتركت مع جيل من ذوى المواهب الفذة ى خلقه . فالواقع أن عصر النهضة 
وفردية رفائيل الفنية قد ظهرا إلى الوجود فى وقت واحد وى تلازم واتصال . 
ولايقتصر الأمر على أن ما قام به رفائيل وليوناردو وميكل أنجلو من أعنال قد جاء 
نتيجة بعض المهام المعينة » وزع ا ا ا جد رجا بادا را بي 
ظ ظهور الحلول الممكنة لحا . 


ولكنه إذا كان من الواجب تخليل الفردية ككل إلى سلسلة من الأسئاة والإجابات 
والتحديات والاستجابات والإمكانات الى تكشف عن نفسها فى صور مختلفة 
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وتستغلبطرق متباينة» فان كل سمة خاصة من المهات الى يتميز مها أى ميل روحى 
معين وكلى جزء مكو نللموهبة الى يتمتع مبا أئ فنان » ينبغى النظر إلمبا علىأنها من _نتاج 
عملية تشكيل. دبالكتيكية قاب اتحايل إل عناصر متصارعة . ؤلا.يقتص الأ 
على أن الشخصية فى مجموعها تنشكل عن طريق اتصاا المباشر واحتكاكها المبتمر ‏ 
ببيئتها » » بل إن كل مظهر لهذه الشخصية يتحدد بطريقة مزدوجة ٠»‏ أى فردياً 
واجتاعيا . فان كل.كائن بشرى يبدأ حياته ببضعة حوافز أوامة بدائية للغاية » أما 
عن أهدافه وغاياته التى مكن تقسيمها نوعياً بشكل أقوى أو قدراته المحددة اتخاصة 
أو الواجبات الى يضعها لنفسه أو يقبلها أو الطريق الذى يتبعه فى التصدى لها 
فان هذه جميعا تأقى نتيجة للصراع الذى ينشأ بينه وبين الءالم » والذى يتجدد يوماً 
بعد يوم . ويستحيل ابن الحوافز « إنساناً » عندما يصبح كائناً اجتاعياً ؛ غير أن 
ميلاده الأدبى على يد امجتمع لا حول ا 0 
المشاجرات والمصالحات . 


ودور الفردية فى الفن إتما يعر ظاهرة معقدة البنية » كا أنه يتخل » شأنه فى 
ذلك شأن معظ, مظاهر الإبداع الفنى ؛ أشكالا تازمخية مختلفة » ومن ثم فهو ليس 
مشكلة تقبل حلا واحداً قاطعاً لا لبس فيه . وكا أنه يتعذر فى الفن الإدلاء بقضايا 
عامة فها يتعلق بالعلاقات ببن الشكل والمضمون والأصول الفنية والتعببر » والتقليد 
والأصالة » فلا مكن أن نقطع بشبىء فا يتعلق بالفرد وامختمع بوجه عام » دون 
النظر إلى الظروف التاريخية اللخاصة مبما . فاننا نجد أن دور الفرد باعتباره-قوة 
خلاقة ومصدراً للتغرات الطرازية يتبدل دائماً على مر التاريخ » فقد يكون هائلا 
وقن يكن هيا تانها . ون أخذ هذا الدور يستفحل منذ عصر النيضة » كا أنه 
بلغ نحلول العهد الرومانسى حدوداً لم تكن لتدخل فى الحسبان من قبل . وعللى 
ذلك فلا بد لأى امرئ يعرض لدراسة هذه المسألة فى ضوء المرحلة الأخيرة من 
التطور أن يصل إلى نتائج مغايرة لتلك التى قد تستخلص من دراسة آثار الشرق القددم 
بل وآثار العصور الوسطى . وإن مذهب الفردية المتطرفة إنما هو ظاهرة اجتّاعية  »‏ 
غير أن الفردية تلعب دوراً كبيراً فى مضمار الإبداع الفنى حتى ولوكان هناك نيذ 
تام للمطامح الشخصية . فالفردية ليست عستغر بة حتّى بالنسبة للعصور البى ينعدم 
فها ماما تصور مذهب الفردية . 
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وعلى الرغم من أن العوامل الفردية والاجتاعية تتمثل على الدوام ى مجرئ 
التاريخ » فاننا نلحظ فى الفكر التارعمى والكتابة التارخية نحولا وتقلباً دائماً للميول 
فيا بن مذهب الفردية والنظرية الحيرية والعكس بالعكس » على أن ذلك نحدث 
أيضاً فى الغالب الأعم بصورة تناقض الانجاه السائد للأحداث . مثال ذلك ع أنه 
منل نهاية القرن التاسع عشر » وعلى الرغ, من المزاج الفردى الذى طنى على الفترة 
اللاحقة على العصر الرومانسى برمتها فقد سارت مذاهب الكتابة التاريخية وفلسفة 
التاريخ ى طريق نجاق أكثر تأكثر الغط الفكرى السائد فى العالم والذى كان يتركز 
حول الفرد . وليست فكرة « تاريخ الفن بلا أسماء » سوى عرض واحد من ببن 
كشر من الأغراض الدالة على مثل هذا التحول » ولقد كان لفولفلين الحلفاء 
والغاكون :فى 1 .غالاشه العف تارش ...وله تعر :قات ور نهارت برايو 
دمقمة862 لتدطمء8 الذى كان يتابع 5-8 اهّاماته وأهدافه العلمية اتلخاصة 
ثبت أنه من فريق فولفلين . وشاهد ذلك أن الميج الذى سار عليه فى مصادرته 
استناداً إلى اعتبارات طرازية خالصة » على شخصيات فنية فضلا عن مبادرته إل 
تكوين طائفة' جديدة منبا ‏ مثال ذلك أنه نسب مجموعة كاملة من الاثار الفنية 
الى كانت تعزى من قبل إلى بوتشيل وجير لانداجو وفليليبو أو فيليبينوليى ٠»‏ إل 
فنان خراى جديد هو « أميكودى ساندرو » '' . إنما يدل على أنه إن لم يكن قد 
سلم « بتاريخ الفن بلا أسماء » فقد سلم على أقل تقدير: بوجود « فنانين بلا سير » . 
ولكن أخطر من ذلك وأهم بالنسبة لذلك التغير الذى طرأ على فن كتابة التاربخ 
هو تلك النظرية التى نادى بها بنيديتو كروتشه والتى استوحاها من اكتشافات 
برنسون الخاصة بعلم المناهج . فان كروتشه عير تمييرآ أساسياً بين الشخصية 
الحمالية « والشخصية التارئخية » للفنان » ويزعم أن اهام الناقد الفنى والمورخ الفنى 
إنما ينصب على الشخصية الأولى فحسب . إذكتب يقول : « والحقيقة أنه فى بعض 
الحالات القصوى » قد تنقسم الشخصية الفنية الواحدة إلى عدة أفراد تارمخيين » 
وقد تتعاقب شخصية فنية أوأكثر أويتناوب بعضها مع بعض داخل الفرد الواحد» ") 
١ ١‏ )0 .,«(1901) نمث مقتلة1 زه مممتمناتت لصة بإلبنى ع0 : «محمعمءظ لتقطصع8 

ش 1 46 .مم 


( ؟ ) ه010 ععل عاطعتطعوه© ععل علتانعة لصن عت#مغطظ عدت» : عومعن مأعلعوء8 
21 .م ,1926 (7111آ02) 197 رعاطء [طءوعع 16125 2لا لتاعتاطعتطول ععمع71آ ,«أوسمتكز 


51 


ومن الواضح أن هذه « الشخصية الحمالية » الى يقول مها كروتشه ليست سوى 
ا ال ع اه ٠‏ الأثار الفنية » 
بطريقة تشبه من قريب أو بعيد طريقة المحمول عليه اللاشخصى ف المنطق . وما أيسر 
على المرء أن ينشى' » على النهج ذاته » محمولا عليه يتفق « والصور المرئية » الى 
يقول مها فولفلين دون أن عمس على أى نحو مبدأه القائل باغفال الأسماء . 


ويمكن القول على المعنى الذى قصده نيتشه بعبارته المأثورة حول ما نحس به 
الفلاسفة من « غيظ وحقد » تجاه كل ما هو حسى » أن جيل فولفللن كان فى المقام : 
الأول جيلا من «١‏ الفلاسفة » . وعلى أية حال فان مناهضته لمذاهب الفردية ليتفق 
اتفاقاً أساسياً مع تلك « المثل العليا للزهد » التى يبدى لا الفلاسفة فى نظر نيتشه 
« ميلا ووداً ) شديدين . وإن تسلط فكرة القوى اللاشخصية والفائقة الطبيعة 
الفردية على عقول أبناء ذلك الحيل على هذا النحو الواضح الحلى ليحدونا على 
النساؤل» على المعنى الذى قصد إليه نيتشهء قائلين : ما الذى يدعوالمرء إلىأن يكون 
فى حاجة. إلى مثل عليا تناهض مذهب الفردية ؟ وما وجه الحاجة لكل هذا الجهاز 
الضخم من الموضوعية بأى تمن والقم المطلقة والصدق غير المشروط ‏ ثم أسطورة 
الإنسان اللا زمتى » والحير والحمال اللا زمنيين والقوانين الى 0 لها والفن 
الذى يقوم يغير فنائن » وتاريخ الفن بلا أسماء أو بلا تلقائية شخصية ؟ لقد 
'وجد الحواب منذ زمن طويل مضى واتخذ صوراً متعددة . فما يقال لنا إننا ى 
عاجة إن .ذلك كله لآن الإنسان: وخاقهسن القلق .بعل :3اتدءوزالذوت مي المسكولة 
الى تصاحب اخحرية وحق تقرير المصير . وقد قال كانت : « وإنه لمن دواعى 
الارتياح تماماً ألا يصل المرء إلى سن البلوغ 2 . أما القول بأن « التشوف إلى 
الموضوعية » [إتما هو حالة ذهنية ينتقص فها الإنسان من قدره حتى هبط إلى حالة 
العبد الرقيق » فهو فى الحق من تقريرات هيجل » الذى ممكن أن نعتمره » إن 
شئنا أن نختاره دون غيره » متحدثآ باسم ؛ الجماعة الفلسفية :7ا» . فالإنسان إِذ ينبل 
حقه فى أن يكون واضع شريعته » يؤمن بالقواة. من السر مدية الفائقة للطبيعة البشرية 
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ل ل ع 
فا التغير أو التبديل ». ويود كذلك أن يشارك فى حرمة تلك الرؤيا التى لا يقف 
منها غنر موقف مكتشفها » ومبلغها إلى غيره من الناس . وإن ذلك التأثير المهدئ 
الذى قد نستمده من الأفكار ذات الصدق العام والسرمدية والوجوب إتما يصدر 
عن إحساس بأمن أعظ . ذلك أنه من دواعى الرضا والارتياح أن نفترض أن هناك 
وسط كل مظاهر الفوضى فى هذه الحياة ووسط كل تقلباتها ومخاطرها المتصلة » 
ما يمكن أن يركن إليه المرء ويعتمد عليه . وإنه لمما يوأنس المرء مبذه الحياة إتمانه 
بأنه برغم كل ضعفه وانكساره » له نصيب مقسوم قى بعض القم السامية العليا » 
وإذا يصبح المرء خادماً ومالكاً لهذه القم فانه يعترف اعتران مباشرا يسلطانها .. 
يد أن أعم م يعد من أزرهويفوىمن عزعته ‏ ذلك الم اقل بن هنل 
أعماق المرء » إذا ما أحسن فحسب الاستاع والإنصات » قوة علوية تكلم » 
وتتكلم ى صراحة ووضوح . 

٠‏ ولا يظهر الاختيار واضحا تام الوضوح بين الأخذ بالحرية الفزدية والأخحذ 
بالضرورة الفائقة للطبيعة الفردية » إذ نراه مختلطاً فى الغالب بانفعاللات متناقضة » 
ومن ثم يظهر التذبذب ببن الطر فين . وبالنظر إلى وقتنا الحاضر » فلعلنا لا نلحظ 
أن هناك من ظواهر حضارتنا الراهنة ما يكشف عن متناقضاته الاجّاعية - وبمخاصة 
ذلك التناقض البادى فى الاحتفاظ ببنية طبقية تسلطية قى عصر ينادى بالتحررية- 
واضحة وضوح ما تكشف عنه الآراء الشائعة حول السلطة من جهة وحدود 
الشخصية الفردية من جهة أخرى . فهناك من ناحية مذهب فلسفى ينادى خم 
المطلق وينكر على الفرد أية قيمة مستقلة أو أى تأر ثابت دائثم » ويرى فيه مصدراً 
لكل النقائض وأصلا لكل -المذاءات » بيد أنه قد ذاعت من ناحية أأخرى فلسفة 
يقال لما «فلسفة الحياة». و هذهتميل بدورها إلىالإعلاء من شأن الطاقة والتلقائية الفردية» 
إعلاء لاحدود له بل يبلغ مبلغ المغالاة والشطط . ومما لاشلك فيه أن هذين الموتفين 
الأيذيولوجيين المت-ارضين ترد أصولما إلى عداوات المنافسة الحرة وها يشيع فما 
من أحقاد وضغائن . غير أنه ما محم هذا الشعور بالرضا الذى يصاحب الإيعان 
بالقيم الطلةةاللاز منية والفائقة للطبيءة الإنسانية » إحسا سثتمض مو وجع بأن ذلك الفرد 
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الفانى الزائل غبر المعصوم من الحطأ والمخدوع دوما الذى هو الإنسان » من انحال 
أن يكون شيئا ثابتا أو مؤكداً » ومن الخال أن يكون له أى معنى أو جوهر . وى 
ضوء هذا الشعور بالدونية والعدمية اللذين أشربا للناس » نرى أن أصوات الاحتجاج 
الى تأخذ فى الارتفاع استنكارا للتحقير من الفردية والانتقاص منها إن هى إلا 
ترحمة أيديولوجية لذلك الاستعداد للعمل » وهو ستعداد تحدوم إليه تفاهتهم 
الاقتصادية والاجتاعية . والفردية من حيث هى تعبر عن مثل هذا الاحتجاج ؛ 
كانت دون أدنى ريب نتاجا .لعصر الاستئارة ؛ أما فى العصور اللاحقة فقد تعقد 
الموقف الروحى » وذلك من جراء حيدة المذهب الاشتراكى عن أصوله فى عصر 
الاستئارة ووضعه لفلسفة للتاريخ مناهضة للنظرية الفردية » على حين نسجج خخصومه 
أسطورة خول الفردية لعجدوا بها ١‏ الرجل العظم ). ومع كل » فانه طالما ظل هذان 
الموقفان على وضوحهما وطاما ظل هذان المعسكران منقسمين انقساما لا لبس فيه » 
فان ذلك يتبح لنا أن نعرف مواضع أقد'منا ؛ فكلاهما 5 لداء واحد وهو 
إحساس الفرد بالاغتر اب قُّ جتمعه وكلاهما يسعى إلى علاج هذا الإاحساس 
بالصورة التى تلام مصالحه وأهدافه » فيلجأ فريق فى ذلك إلى تأكيد قيمة النلظة 
ويلجأ الآخر إلى إذابة الفروق . وإن الموقف لا يضطرب كا لا مختاط الأمر على 
عقول الناس إلا إذ وقع نمة تردد وتأرجح ببن وجهى النظر وتعذر علهم أن يقطعوا 
برأى فيا إذا كان لم أن يقفوا إلى جانب الفرد أو لا يقفوا إلى جانبه . وليس 
أصدق : ف تصوير هذه الخحالة الذهنية من الأدب شبه التارحى الذى يكتب لجمهور 


قليل الحظ م من التعلم ومن الحماس السياسى أرضا 4 ومثل هذا الأدب إعا حوم 


فى تردد وجهل حول تمجيد الضرورة التاريخية أو الحرية الفردية كما يتأرجح ببن. 
اويل المسرحى « للمصير التاريحخى ) وبان أسطورة « الرجل الحبار ) الذى يتحدى 
0 القوائن الجديدية ) للتاريخ والذى بعد رائدأ وزعما بطبعه . وى مثك هذه الظروففا . 
لا بد أن تبدو أية محاولة للتوفيق » مظنة ريب وشكوك ؛ بيد أنه ما زالت أمامنا 
هذه المهمة باعتبارها المهمة الوحيدة البّى تستأهل جهدناء وتتمثل فى الحاجة إلى 
القيز على وجه الدقة بين الدورين التارنحيين للفرد وما فوق الفردءوق أن نقدر 
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مهما حق قدرهما دون أن نارلق إلى أية مقاهم صوفية تتعلق بأى منهما أو بكلهما 
معا كا محدث فى الغالب الأعم . 


ه - الطراز وتغيراته : 

ليس هناك من ميدان للنشاط الروحى يلعب فيه الفرد » بأهدافه وقدراته 
االخاصة » دوراً فى مثل أهمية وخطر الدور الذى يلعبه فى ميدان الفن . ا أنه ليس 
عمة ميدان آخر يتوافر لنا فيه مثلما يتوافر لنا فى هذا الميدان من وسائل ومناهج 
ناجعة لتتبع الاتجاهات العامة ووصف عوامل التطور الجماعية . وقد كان لاتفاق 
بقَاء العدد العديد من الاثار الفنية المرئية غفلا من أسماء مبدعبا أو مما يستدل به 
عل اتازكيا أن عند لاون عند زفق فسكر قبا إل انيف عن شواهد تدل عل 
موضع هذه الآثار من سام التطور » وإى اتذاذ ذلك أساساً لانقاس بعض الدلائل 
التى تشير إلى أصلها . وعلى ذلك فان فكرة الطراز » فما يتعلق بالفنون البصرية » 
كانت أسبق من غرها من الأفكار من حيث سرعتها ونسقية صياغتها » ولم يلبث 
تاريخ الفن عجرد أن استحوذ على هذه الفكرة » أن أصبح على نحو ما مثالا تحتذيه 
جميع الأنحاث التى تحرى فى ميدان التاريخ الثقاى . ولقد كان الأدباء والكتاب 
فى حديهم عن ١‏ طرز الفكر » و « طرز التنظم الاقتصادى / وتصويره ها كما 
لو كانت تيارات تطفو على السطح وتكتسح أمامها كل ما يعترض سبيلها حتى 
المعاندين المستقلين برأم » إبما يستخدمون عن غير وعى غالبا » أسلوباً فى التفكير 
نشأ فى الأصل فى محيط تاريخ الفن وامتد تدربجياً إلى غيره من الميادين . 


ومدرك «١‏ الطراز » حيوى جوهرى بالنسبة لتاريخ الفن فبغغر هذا المدرك ) 
لن يكون لدينا على أحسن الفروض سوى تاريخ للفنانين » معنى سرد لسير مختلف . 
الفنانئن المعاصرين أو المتعاقبين . بالإضافة إلى دليل يصور أعماهم سواء الى 
تأكدت نسبتها إلهم أو التى ما زالت موضع شلك . ولن يكون بوسعنا وضع تاريخ 
للاتجاهات المشتركة والصور المقبولة بوجه عام والتى تربط بن أعمال عصر من 
العصور أو أمة من الأمم أو إقلم من الأقالم والتى تجعل فى مكنتنا أن نتحدث 
عن الفن كنا لو كان يعرب عن حركة بعينها أو يكشف عن ثاء وتطور . ثم إن 


يلقد ” 


الطراز إنما يعتتر أولا وقبل كل شىء » المدرك الأسامبى لتاريخ الفن » ذلك لآنه 
يتعذر صياغة مشكلة هذا التاريخ الأساسية فى غير إطار هذا المدرك . ا أن مدرك 
الطراز يصدر عن هذه المفارقة الماثلة فى أن جهود عدة فنانين يعملون بمعزل بعضهم 
عن بعض ودون تكافل أو اعتّاد فى الغالب الأعر » وجد أنها تكشف عن انجاه مشترك ظ 
وأن أهدافهم ومرامهم الفردية قد خضعت دون وعى منهم لانجاه يفوق الحدود 
الشخصية والفردية » فضلا عن أن الفنان ‏ وإن كان ذلك من متناقضات تاريخ 
الفن الى تبدو ظاهرياً مستعصية الحل ‏ باطلاقه العنان ‏ لدوافعه الشخصية » يألى 
بشىء يتجاوز حدود قصده بالفعل . فالطراز هو الوحدة المثالية للكل الذى يتألف 
من حشد من العناصر العينية المتباينة . ولكن أبلغ دليل على أن فكرة الطراز وفكرة 
تاريخ الفن متساويتان فى الرتبة والدرجة يكن فى الحقيقة المائلة فى أن معايير الماهية 
الطرازية ومعاير ما هو ذو صلة بتاريخ الفن إما هى معايير ميّائلة . فاذا استطعنا 
أن نجيب عن السؤال المتعلق بماهية ما يضفى على نمط معين من الإنتاج الفنى شرف 
اعتباره ٠‏ طرازا ٠‏ فاننا نجيب بذلك عن سوال آخر » وهو السوؤال المتعاق بنوع 
الحقائق المتصلة بميدان الفن والتى بمكن اعتبارها موضوعات لتاريخ الفن . فالعبقرى 
الذى بترك وشأنه ماما » والذى لا يدين بالفضل لأحد من الناس غير نفسه » 
أو تلك الآثار الفنية التى تمثل عوالم صغرى منعزلة تمام الانعزال » كا صورها علم 
الحمال الأكادعى بفكر ته اللا تارمخية عن القم الأزلية العامة » فهذه ‏ إن كان ها 
وجود فى واقع الأمر - لن تكشف عن أية ختصائص طرازية أو توالف موضوعات 
لتاريخ الفن . فا ليس زمنيا لابد أن يكون غير طرازى . 

والمعيار الأولى الدال على وجود طراز من الطرز يكن فى قيام اتفاق فما 
يتعلق بعدد من الخصائص الفنية الحامة فها ببن آثار منطقة أو حقبة ثقافية دودة . 
وينطبق شرط الاتفاق أبضاً على تلك الحالات الْن نيجد فها عدداً من الميول التكاملية 
الننافسة المتجاورة بعضها مع بعض . والمعيار الثافى يقوم على درجة معينة من الانتشار.: 
الواسم النطاق نوعاً للخصائصالمشتركة » وهو مبدأً كى يتفق ومبدأ «التأثير» عند 
إدوارد ماير . ومع ذلك فهناك بعض الاتجاهات الفنية الى لا يظهر أثرها الكبير 
إلا فى فترة لاحقة » ومن ثم فانها تكتسب مكانة فى التاريخ لم تكن لا فى الأصل ٠.‏ 
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وبالإضافة إلى ذلك فن المعهود استنباط معيار جمالى للطراز على أساس من التطبيق 
الواضح البات للغة صورية مشتركة » نا يبدو عند استخدام الوسائل المتوافرة 
حذق ومهارة فى الأداء ترثى إلى مستوى الممارسة الغريزية الفطرية . ونعنى بهذا 
ذلك الإحساس بالمستوى المقبول للعملالذى يسترشد به الفنان وقتما تزايله قدراته 
الخاصة على الابتكار أو الحكم السلم . ولكن تاريخ الفن بنظرته التجريببة لا ممكنه 
اعتبار معيار من هذا القبيل » أقرب إلى أن يكون دعامة يتوكاأ علما الفنان منه إلى 
كونه معياراً يعتئقه ويستصوبه » إلا على أنه بقية من تواضع أو تقليد نشأ دون ريب ٠‏ 
عما أسهم به الأفراد فى عملية نحقيق القبول العام . 


وإن اختلاف الرأى الذى محوط فكرة الطراز من حيث خصائهبا وما يترتب 
على ذلك الاختلاف من مصاعب تكتنف محاولة وضع نظرية لتاريخ الفن » إتما يرد 
أساساً إلى الحقيقة الماثلة فى أن الطراز ينبغى النظر إليه على أنه شىء عام » مقطوع 
الصلة بالفنان الفرد أو الأثر الفنى المفرد » على حين أنه لا مجوز اعتباره رغم ذلك 
فكرة « عليا 0 أو تموذجاً أو مثالا أو معياراً للقيمة أو قاغدة سواء على المعبنى 
الأفلاطونى أو الميجلى . والطراز ليس عدرك نشوئى أو غائى » فهو لا :يوضع أمام 
الفنان » كنا لا يسلم به الفنان عدا ولاه يعسن اليا ,زمر ليس مدركا دالا على 
النوع تندرج تحته ظواهر مفردة » كا أنه ليس أيضاً مقولة منطقية ممكن أن تشتق 
منبا مدركات أخزى ش ولكنه على الأرجح مدرك دينااى عقلى ذو مضمون متغر 
دوفاً ما محدونا إلى الول بأنه يتعخذ معنى جديداً مع كل عمل جديد .. ولكنه لا يعنى 
حال » كما سبق أن ذكرنا روحاً عالمية محققة لذاتها وكاشفة عن نفسها فى اطراد 
كتلك التى قال لها هيجل . ولا تمت هذا المدر ك بصلة لغرضية تتعلق ممخطط 
عالمى أو باشتراك الأفراد وإسهامهم فى حقيقة خارقة للطبيعة . فالطراز ليس إلا 
نائجاً لكشر من الإنجازات الشعورية الغرضية ؛ ولا ممكن القول عنه فى ذاته إنه 
الو شعوريا وعمداً » فهو لا يشكل جزءاً من الشعور لدى أى من الأشخاص 
الذين يمثل إنتاجهم مو ضوعات وجوده . | 0 

وإن هذه الطبيعة الثنائية للطراز » من حيث إنه ير تبط حقيقة عوجه محدد » ومع 
ذلك فهو موجه لا يدركه بالضرورة الأشخاص التأثرون به أو يتبعونه » قد حدت 


فى 


بالمؤرخين الاين إلى المثالية إلى النظر إلى هذا المدرك على أنه المفتاح الحقيقى لفهم 
الفن » على حين أن الوضعيين منهم قد أنكروا عليه كل ضرب من ضروب الحقيقة 
الواقعية أو أنه ذو صلة بالأمر منادين بأن الطرز الفنية » شأنها فى ذلك شأن سائر 
الكليات التاريخية » ليست إلا نجريدات بحت . وقد عجزت كل من هاتين المدرستان 
الفكر يتن عن أن تقدر تقديراً صحيحاً الطابع الحقيقى لبنايات مثل النظام الرأسهالى 
أى عضر الاستارة أو عصر النبضة. » أو قواعد المنظور فى التصوير أو صورة 
التراجيديا القدممة »ع ذلك أن أيا منهما لم يأخذ فى اعتباره تماما الطابع اللاجوهرى 
هذه البنايات من ناحية » وما ا هن نوعية خاصة من حيث المغزى ودرجةالاستقلال 
من ناحية أخرى . فلكى نقدرها تقديراً صحيحا » ينبغى انا أن ندرك أن هذه 
الات الست عه بن حاب 00110 بل بفة لكر ترمن حانك تر 
والوضعية إنما تتجاهل الحقيقة الماثلة فى أن نمطا خاصاً ملائماً ‏ وإن كان عرضة 
للتقلب والتغبر ‏ من المعقولية يعمل عمله فى كل ميدان من ميادين الثقافة » أما المثالية 
فقد عجزت عن أن تدرك أن المبادئ التكوينية التى تكن وراء مثل هذه الوحدات 
التارمخية ليست هى القوى المحركة للتاريخ » بل إنها صيغ تستمد تأر ها من الأساس 
الثقافى ذى الطابع التنظيمى التقليدى فى جوهره . أما البنايات التاريخية مثل التقليد 
والتواضع ومستوى الصناعة والتأئرات الفنية السائدة وقواعد الذوق الحارية 
أو 00 الساعة » فانها ترمم الأهداف والقيود الموضوعية والعقلية والفائقة 
للطبيعة الفردية » لتلك التلقائية اللاعقلية الى يتسم مها النشاط السيكاوجى 2 
وتتعاون مع هذه الأخيرة فى إنتاج ما نسميه « بالطراز » . 

والطراز ليس بنية يمكن استنباطها من كيفيات الأعمال التى ١‏ محمله » » سواء 
بالإضافة أو اللذقي افطراذ مخسيى: الأنالية ايز يله ورقل: فى انهو اعحف نا أعورت. عه ٠‏ 
بالفعل أعمال فنانى عصر النبضة . وهو أشبه ما يكون باللحن الموسيقى الذئ لا نعروف 
منه غبر بعض متخراته . أما اللحن ذاته » إذا ما حاولنا تركيبه من جديد » فلن 
يكون حاصل هله المتغرات » كا لن يكون مثابة تخبة من الألجزاء الى تتضمنها 
هذه المتغرات كا لن يكون كذلك خلاصة مجردة لكل السمات المتطابقة اموجودة 
فى هذه المتغرات . فحال أن يضم الإجمالى ما يزيد على المجموع الكلى الذى اشتو 
منه » كا أن الخلاصة تتضمن على الدوام ما يقل عن هذا المجموع . ومن ناحية 


قف 


أخرى فان اللحن الموسيقى قد لا يكاد يتضمن أى عنصر حقيقى مفرد من أى من ' 
متغغراته » ومع ذلك فقد يكشف عن الفكرة الموسيقية الخاصة فى وضوح لا يتأق 
لأى من هذه المتغرات . وإن كان من المستطاع فى واقع الأمر » إعادة بناء عدة 
ا ا ا ل 
مجموعة بنيتها الموسيقية الخاصة . فالبنية قاهمةهناك سواء أفلحنا أولم نفلح ى صياغتها. 
ولا يعدو 0 هذه المتغرات » بل لا يزيد خطب تلك انحاولات أيضا التى تبذل 
فى سبيل صياغة اللحن ذاته ‏ ووفقاً للتشبيه الذى أوردناه تنطبق هذه على التعريفات 
المختلفة لطر از عصر النبضة ‏ عن أنها إنما تحوم حول بنية معينة دون أن تدركها 
إحرا كا تاماً أو نبائياً . 


ولقد كان علماء النفس من أتباع مذهب الحشطلت ؛ كا هو معروف تاماً » 
أول من لحظ ووصف ظاهرة البنية أوالصيغة البتّى تظل ثابتةق حمن يعترى التغيبر كل 
مكوناتها العينية دون استئناء . والنتائج التى توصل إلا هوئلاء تصلح فى مجموعها 
للتطبيق عند نحليل مدرك الطراز » وهو مدرك كا يبدو واضحاً مختص بنوع من 
و الحشطلت » أى الصيغة أو الشكل . وكا أشار علماء النفس الكشطلت » الذين 
نقلنا عنهم المثل الموسيقى الذى استشبدنا به » فائنا حقيقون بأن نتعرف على أى لحن 
شائع حتى ولو عزف على سام لم يسبق لنا أن سمعناه معزوفاً عليه من قبل . والسؤال 
الذى يتبادز إلى الذهن حينئذ هو : ما الذى يعيننا على التعرف عليه وقد تغترت كل 
زاته نكر ناما 8 فكل تعى 2 مكخانة: مي حقيق :8 نا امتيع: إليها قا تر © بوهم 
ذلك فان اللحن الذى لا يتألف بطبيعة الحال من أى شىء مسموع غير النغات », 
ظل على ما هو عليه . فاننا ندركه فى صورة تركيب أو « بنية » أو تسلسل لفواصل 
تعرب عن النغات فى واقع الأمرء ولكنه لا يككن فى هذه النغات. ولايقل حظ 
هذه البنية من الواقعية عن حظ النغهات الصوتية ة الفعلية ؛ على الرغى من أننا لا نحس 
بالفعل بأى شىء منها ؛ فهما لا شك فيه أننا نعايش هذه البنية مباشرة دون أن نستدل 
علها فحسب . أما بعد » فاننا نواجه قى الطراز الفنى ظاهرة مماثلة تماماً . فلا مدعاة 
للشك أو اللبس فى و وجود » طراز لعصر النبضة على الرغم من أنه « موجود » 
بطريقة تختلف تماماً عن أعمال ليوناردو أو رفائيل . أما ما هو موجود ‏ أو 


يفف 


مالا وجود له من ناحية أخرى » فهو حسن هذه الأعمال أو مثاليتها أو الطابع 
اللونى المشترك فها » فهذه لا تعدو كونما فى واقع الأمر تجحريدات لا تضيف شيئاً 
إلى مضمون المدركات الى نحتوسها 1 

وتسلط الاعتبارات الخاصة بنظرية الحشطلت كذلك ضوءاً باهرأ على ذلك 
التناظر الواضح وإن قل الاهّام بدراسته : بن الطراز واللغات . فاننا نواجه ى 
كلتا الخالتن تغرات لصورة أساسية لا وجود لا . فهناك طرز مختلفة ولكن ليس 
هناك « طراز » مفرد » مثلما توجد هناك لغات وإن لم يكن ثمة وجود « للغة » . 
بمعنى أنه لا وجود لفن حيادى الطراز مثلما لا توجد طريقة للتعبير اللغوى غفلا 

من أى أثر لحقبة تارخية أو سلالة من السلالاات . فلا وجود فى الفن » شأنه ق 
ذلك شأن اللغة » لغر ٠‏ اللهجات » . ولا محل لاتفكير فى فن غفل من الطراق : 
تنوكالا كن د بور لاطا لا ير جر الاسمان البرك لوال ريسيدها و« 
وعالطراق عل هلا العو يعدن كنيل التجرون .كا + تعتر لغة « الإسيرانتو » 
مايل القبل الفقاعية + .يبد أن الظرو القررفة. ل لكان زان اللبعر يد شان 
فى ذلك شأن اللغات الإنجلرنية والألمانية والفرنسية مما لحا من قواعد للنحو والصرف 
وصياغات لفظية ممرزة وتعبرات اصطلاحية  .‏ ' 

ويكشف مدرك الحشطلت عن متناظرات واضحة بارزة بينه وبين مدرك المْو 
ه العضوى» فى الفلسفة الرومانسية للتاريخ » فان كلهما يدل على كل” معطىً » على 
المعنى الأرستطاليسى والهيجلى » «١‏ قبلياً » سابقاً على الأجزاء . ويشترك تصور 
الطراز باعتباره صيغة أو جشطلت وتصوره على أنه بنية و عضوية » فى هذه الصفة 
الخاصة على الأقل وهى أنه لا يقصد ببما الإشارة إلى جملة من الخاصيات » بل 
ل وتحدة منكلا لعزا قر 3ت« وهوانة وهر 1 كلت انا عانعن آنا العررفة لذ ونح 
دروسن ١‏ للمنهج التارئخى » » والذى يقضى « بوجوب إدراك الحزء من خلال 
الكل وإدراك الكل من خلال أجزائه » ''2 . فلا تظهر جدواه فى أى ميدان آخر 
مثلما تظهر فى تاريخ الفن . بيد أن مذهب الو العضوى ليتضمن بعض الدعاوى 
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الى يتعذر تطبيقها تماماً على مدرك الفن . فالدعوى القائلة على سبيل المثال » بأن 
الطراز إتما يحد تعبيراً عنه فى الإنتاج الفنى كله لحقبة أو منطقة » .ونى جليل الاثار 
وحقيرها » وى أضحم التفاصيل الزخرفية وأدقها » وأنه حمل فى كل مكان القدر 
ذاته من التركيز والاكتال لمى دعوى لا بمكن الدفاع عنها أو تريرها . والحقيقة 
أن بعض الطرز تفوق غيرها فى صبغتها العضوية وتجانسها » فكما أن الفنان الواحد 
لا يعرب عن نفسه دوماً بنفس التركيز والقوة » فان خصائص الطراز لا تعجل 
على الدرجة ذاتها من الوضوح والإتساق الغطى فى أمئلة النوع كافة . فلا تشبه طبيعة 
الطراز طبيعة امخطط الذى يصلح للتطبيق مرة بعد أخرى » بل إنها أقرب إلى كوتها 
نموذجا يتعذر وجوده كاملا فى أى مثال عيانى . ومن ثم ينبغى النظر إلا على أنما 
حالة مثالية » لا تنطبق تمام الانطباق على أية حالة مفردة » أو على أنها نمط غير 
محقق نحققا كلياً تام فى أى فرد . ويشترك مدرك الطراز من هذه الناحية ى عدد 
من السمات: الى يتصف بها المط المثالى » عند ماكس فيير » ومن بينها تلاك الى 
تمزه من جانب » عن المقولة المنطقية » وعن الصورة الميتافءرنيقية من جانب آخر . 
« فالمذهب الرأسمالى » و ٠‏ مدينة العصور الوسطى  »‏ إن جاز لنا أن ننقل مثالين 
من الأمثلة الى استشهد مها فير هما نمطان مثاليان » من حيث إنهما لا يشير ان 
إلى و ماهية » ظواهر واقعة فعلا » بل إلى مموذج مصفى خالص متطرف لهذه 
الظواهر . أما « مثاليتهما . فتقوم على أساس من أنهما يكشفان عن بعض مكونات 
هذه الظواهر و فى حالة خالصة » حقاً . والطراز قريب الشبه أيضاً « باليوتوبيا » 
أو عالم المثال » وذلك هو ما يقوله ماكس فير فى نطه المثالى0'؟ . أما الحقيقة 
الواقعية » أى الآثر الفنى المفرد » فانه لا يبلغ هذا المثال قط . والطراز ليس «طلباً 
ينبغى الوفاء به » أو مثالا يتحتم تحقيقه » أو مشكلة لابد من حاها » بل إنه بالأحرى 
وسيلة ينبغى أن يضعها المرء نصب عينيه حتى يقدر لكل مثل عينى معطى <ق 
قدره . ووققاً لما يقول به فييرء فان تمطه المثالى إن هو إلا « مدرك مثالى حدى » » 
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«تقاس به الحقيقة وتقارن حتى يتسنى الكشف ف: وضوح وجلاء عن بعض المكونات. 
الحامة لمضموتما التجريى 06> . أما الوظيفة التارمخية الرئيسية لمدرك الطراز فهى 
على وجه التحديد أن يتخذ معياراً لحكم على مدى تمثيل الأثر الفنى لعصره أو لناحية. 
بعينها من عصره ومبلغ ارتباطه بآ ثار أخرى تنتسب إلى العصر ذاته أو الغط العام. 
نفسة . 

وعلى أية حال » فثمة فارق جوهرى بن تمط فير المثاللى ومدرك الطراز ىن 
تاريخ الفن . فالأتماط المثالية ليست سوى مدركات مساعدة » ععنى أنها 
تكوينات كشفية ليس لا من طابع واقعى » هما أننا لا نستطيع أن نعزو إلما أى. 
مسحة من واقع دون أن نتردى على حد تعبير فير فى هاوية الواقعية التصورية .. 
بيد أن الطرز لا تبدو للمؤرخ مدركات مساعدة أو علامات مميراة أو روئوس. 
موضوعات بل حقائق تارمخية تبرهن على واقعيتها فى المقام الأول-على الرغم من. 
أنها ليست قريبة من الحواس قرب المشاعر والتصورات الى تعرب عنها الاثار 
الفنية ‏ من حيث إن الفنان يحد نفسه على الدوام فى حالة من الصراع معها إن فى 
قليل أو كثير . ففى نظر فنان القرن اللحامس عشر » كان عصر النيضة شيثاً موضوعيا 
عينياً » يتجلى على مختلف الوجوه والصور » سواء كان يتصوره على أى نحو فى 
صورة حركة طرازية » أو أن تيار هذه الحركة بحرفه أمامه فحسب » وسواء كان. 
يقبله عن وعى أو يناهضه عن وعى . ومن ناحية أخرى فلم يكن ١‏ لمدينة العصور 
الوسطى » وجود قط» فلم تكن هناك غير مدن مفردة تنتسب إلى العصور الوسطى » 
يقف منها الفط المثالى لمدينة العصور الوسطى موقفاً يكاد يكون مشاماً لموقف مدرك. 
« الطراز » من الطرز العينية الْتلفة » وليس كما يقف طراز عصر النهضة من الاثار 
المفردة لفنانى عصر البضة . فلا يعدو أمر مديئة العصر الوسيط كونها مجرد تكوين 
إنشائ أو يوتوبيا » وليست حقيقة تختير أو موضوعاً لأية عملية سيكلوجية . أما 
المثل الحاص « بالنظام ال رأسوالى » فيبدو على شىء من التعقيد» ذلك لأن هذه العبارة 
قد تعتى تمطأ مثالياً أو طرازاً من التنظم الاقتصادى واقعاً بالفعل » فانه يشير كه 
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الحالة الأولى إلى « مثال » بعيد عن الؤاقع » ويعنى فى الخالة الثانية صورة موجودة » 
ونسقاً من الأنظمة الاجتّاعية الراسخة. وأنماط السلوك لكل منها.تاريخه اللخاص» 
كا أن أيا منها ليس بقم كما لا مثل معابير للقيمة . 


ويمكن صياغة الأنماط انثالية » وفقاً لما يقول به فيبرء لشتى الموضوعات الى 
تدخلف دائرة تجربتنا » للحركات الروحية فضلا ع نالأأنظمة الراعفة» وللتصورات 
التاريحية والنسقية » وللظواهر الجماعية فضلا عن الفردية . فان فى وسع المرء على 
معنى من المعانى أن يتحدث عن القْط الثالى ليوليوس قيصر أو نابليون » وهو يقصد 
يذلك مثالا الشخصية قابلا التحقيق بدرجات متفاوتة . ولكنه كيفيا كانت مميراات 
هذه الطريقة فى النظر إلى الأشياء فى كل من علم الاجّاع وعاء النفس » فانها لاتبدو 
مشمرة بوجه خاص حين تطبق على مدرك الطراز فى تاريخ الفن على يد ريجل 
مثلا الذى مهد مدركه القائل « بالمقصد الفنى » على نحو ما لمدرك فيير حول ١‏ المْط 
المثالى » على وجهه الثنااى القائل « بالجماعى رركا حو بترو اما . 
فان ربجل يتحدث عن «١‏ المقصد الفنى » لفن التصوير الم ولندى إبان القرن السابع 
عشر » ولكنه يتحدث بالمثل عن « مقصد » تصوير مجموعات الأشخاص ٠»‏ وعن 
« مقصد » مختلف البلدان والمدارس والفنانين الهولنديين » بل إنه يعرض « لمقصد » 
«أثر فنى ) مفرد . ولا حفى علينا ما يرى إليه من وراء ذلك وهو العير بين 
البنية الصوريةوالشىء العينى ؛ ولكن موضع التساؤل هنا هو ما إذا كان من المصلحة 
فى شىء التوسع على هذا النحو فى مدرك الطراز إلى الحد الذى تغيب معه فكرة 
التطور ونختفى عن الأنظار . 


ويدل مدرك ربجل حول الطراز من وجوه عدة على أنه ما زال مخضع لتأثر 
الفلسفة الرومانسية القائلة بالعو العضوى . فان السمة الرئيسية « للمقصد الفنى » 
لزمن ما تقوم على الحقيقة الماثلة فى أن مبدأه الصورى يفرض نفسه بقوة ومباشرة 
عتّائلة » على كل المظاهر الفنية الى نختص محقبة معينة » الحليل منها والحقير على 
ظ السواء . ويوكد رجحل وحدة الطابع الطرازى » فضلا عن ثبات الظوان :و سواه 
اللذين لابد من الوقوف علبما فى زعمه » فى نطاق أية مرحلة موحدة .من مراحل 
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:تاريخ الفن ' .. بيد أن هذا التجانس الطرازى المزعوم لحقبة تارعخية معينة إنما هو 
محض خرافة ؛ ذلك لأن فن أية حقبة لا ينقسم قحسب فى واقع الأمر إلى مدارس 
وأجيال وطبقات اجتاعية ومستويات تعليمية وإلي غير هذه من الحماعات ذات 
المصالح المشتركة » بل إنه ليكشف ف الغالب أيضاً داخل هذه الجماعات ذاتها » 
عن متناقضات لا سبيل إلى التوفيق بينها . وإن رجل نفسه عندما يعرج إلى دراسة 
أشباء مثل كوس فافيو 7280 » لا يسعه إلا أن يتحدث فى هذا الصدد عن 
« المعالم النابية عن السياق التارتخى ,20 . 


ويرى ربجل أن الظروف التى ينشأ فها طراز ما » تكشف عن عين التجانس 
الذى يظهر فى منتجاته . ووجهة نظر ربجل هذه لتخضع فى كلتا الناحيتين لتأثير 
الفلسفة الروحية الى كانت عثابة رد فعل للنظرة الطبيعية الى كانت سائدة قى عصره . 
فكان أن هاج .جو تقرزيد ور باعتباره ممثلا لهذه النظرة وأنشأ نظريته القائلة 
« بالمقضد الفنى » فى معرض صراعه الحدلى ضلد مادية « سمير » وبيرجماتيته . 
فق :راف سور أذ لنت للا ريك عل كرنه 0 » وأن الصور 
الطرازية السائدة تتوالد إن فى قليل أو كشر بطريق آلى نتيجة للخاصيات المادة 
اشع 2 نوقلة عم نن عياغت) ووعفة الفح عو الطلعة الناضة .ركاف كو 
تعريف ربجل للطراز بأنه عمل « إرادى » نتيجة حتمية لرفضه لآية نظرية نجعل 
من « مهارات المنتج » و « حاجاته » فضلا عن أصول صناعته والمادة المستخدمة 
العلة المشكلة للطراز . فان دعوى رنجل الأساسية ‏ وهى أن فى مقدور الفنان فى 
كل زمان أن يصنع ما يرغب فى صتاعته » بدلا من اضطراره إلى أن يوئدى ما فى 
طوقه أن يئديه فحسب ‏ إنما هى أقرب إلى التعببر عن نظرة مثالية منها إلى التعببر 
عن نظرة إرادية الطابع بشكل ممز . والحقيقة أنه لم يوفق تمام التوفيق فى اختيار 
مصطلحاته . وكا أكد بعض النقاد » فان وصفه للحافز الفنى بأنه « إرادى » لم 
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يكن وصفا موفقا محال لا من حيث دلالته اتفسانية المقرطة » بل لأنه حصر العملية. 
النفسية الى حاول تأكيدها ى نطاق ضيق للغاية . 


وينصضب اهام رمجل الأول من جانب على توكيد السيادة الروحية لافنان فها ‏ 
يتعلق بظروفه المادية وأن يرمبى من جانب.آآخر قواعد مبدثه القائل أ هناك عددا 
لا يقع نحت حصر من الطرق المشروعة التى بمكن مها للروح الإنسانية أن تعرب 
عن نفسها » وعلى ذلك فينبغى الحكم على أى طراز وفقا لمعاييره الصحيحة الخاصة 
به فى الحمال والصدق . وإن هاتين الفكرتين لوثيقتا الصلة إحداهما بالأخرى ع 
ذلك أنه إذا ما توافرت لكل عصر السيادة على الوسائل الى يستخدمها » فان الحكم 
على إنجازاته ينبغى أن يتم وفقاً للأهداف الحارية آنئذ » كما أن كل تقوم مقارن 
لأعمال عصور مختلفة إنما هو فى الواقع عبث وتضليل . فاذا ماكان فى مقدور كل 
طراز أن حقق ما يريد » فان كل بادرة على العجز الحرق إنما تعرب حقاً عن حالة 
من « فقدان الرغبة » » وبذلك يضع كل أثر فنى معيار القيمة الخاص به كا يضع 
مبررات وجوده . ومن ثم فان كل مرحلة من مراحل تطور الفن إنما هى بلمثل. 
ذات قيمة وضرورية أو أنها على حد تعبير رانك « على علاقة مباشرة بالله » . 
(0011 ناج 1هقطلمع1 اتسنا  )‏ . ْ 

وتوضح هذه الممائلة كثيراً من الحوانب » ذلك أن الغرض من نظرية المقصد 
الفنى » كما هو الحال مع الرأى الذى قال به رانك هو الاحتجاج على « إبطال 
سيادةحقبة ما بادماجها ى حقبة تالية 2١0‏ . كا لا نحدو ريل أيضاً من رغبة غير 
تجنيب الناس مغبة النظر إلى الحقبة. الواحدة على أنها مجرد مرحلة على الطريق إلى 
الحقبة التالية » ومنثم يتردون فى مهوى الفكرة القائلة بأن الطراز يبطله طراز آخر. 
وبمضى ربجل فى رفضه لكل الفوارق التى تمي بين الطرز من حيث القيمة إلى الحد 
الذى لا يتردد فيه عن أن يلغى من تاريخ الفن كل المسائل المتعلقة بالماهية الفنية. 
وأن ينادى بأن أفضل مئرخ للفن هو ذلك «١‏ الذى لا يتمتع بذوق خاص به © . 
ورغ ما يبدو عليه هذا الرأى فى حد ذاته من سخف » فانه عثل » كا أشار ماكس 
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دفوراك عن خق « انتصاراً على ذلك القط من تاريخ الفنالذى يتمسح بعلم الحمال» 
وانتصاراً للنظرة التارخية على نظرة أخرى أضيق أفقاً . 
وهذا المذهب القائل بالقيمة الماثلة للطرز كافة و بعدم قابليتها للمقارنة نما 
يستند إلى الدعوى القائلة بأنه ليس فى تاريخ الفن من تقدم أو تدهور » وبأن على 
المرء أنيتتخلصمن «عصور الازدهار»و «عصور الانحلال؛ اللذين ينان إلى بعدحدالققط 
البائد من تاريخ الفن . ولا يعنى ذلك» كما افترضالبعض37)ء مجرد القول بأن كل 
نجديد فى الفن إنما هو كسب وربح » ذلك لآن وضع الطرز كافة فى المستوى ذاته 
إنما يتناقض مع فكرة التقدم مثلما يتناقض مع فكرة الار تداد » بل إنه يؤكد فحسب 
أن لكل خطوة فى مضمار التطور وظيفة متفردة » وقيمة خاصة ا لا تستبدل . 
فان التدهور الظاهرى "ما يقول رنجل » هو فق الغالب الأعم البشر الأكيد عقدم 
مقصك فبّى جديد والعلامة الموتكدة على الميلاد الوشياك لطراز جديد .. 


وعلى ذلك فان اختفاء الشخوص ذات الوقفة المتحررة من فن النحث إبان 
القرن الخامس الميلادى » وهو ما جرت العادة على اعتباره دليلا واضحاً على 
الانبيار » إتما هو عرض لحاجة جديدة كان من المقدر أن يوق ما بالانتقال من 
الم الحسية الكلاسيكية إلى الهم البصرية التى يقوم على أساسها ال الحديث . 
ولقد كان أجدى جانب من جهود ربجل هو ذلك الذى يقوم على أساس من مثل 
هذه التقويمات الحديدة غ كا أن الحقيقة الماثلة بى أن جانباً عظما من المؤلفات 
الحديئة التى تؤرخ للفن قد كرس لرد الاعتبار لتلك العصور الى تسمى بعصور 
الاتحلال إنما تعزى إلى تأثشر رنجل إلى حد بعيد . ومما لا شك فيه أن ظروف العصر 
الذى يعيش فيه المؤرخ تلعب دور حاسما فى مثل هذه التقوعمات والتفسرات 
الحديدة . فد كان من المحال أن يرد اعتبار الفن الرومانى على يد ريجل وويكهوف» 
فى ظروف غير ظروف أزمة الفئرة الكلاسيكية الرومانسية وظهور حركة التدهور 
الحديثة وإيثارها « للعصور الفضية » وعلى ذلك فقّد كان محالا على فولفين الدفاع 
عن فن الباروك دون تلك الروئبة الدينامية التى عرفت عن المدرسة التأثرية » كماكان 
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محالا أن يعيد دفوراك اكتشاف مذهب ١‏ الصنعة » دون قيام التأثرية والسريالية . 
ولعل نظرية « المقصد الفنى » برمتها وكذلك متغير انها ومشتقاتها » ؛لم تكن ف واقع 
الأمر غر ننيجة حتمية عع عانو ين العارات العديدة المفاجئة ما انترع منه الثقة 
بعدم شرطية معاييره التقومية . 


ومما كان له عظم التفع دون ريب أن يوجه انتباهنا إلى أننا لن يجنى شيئاً من 
وراء محثنا فى الآثر الفنى عن شىء لم يكن لدى الفنان من رغبة أو من قدرة على, 
أذيو 1 هذا الأثر لأن ذلك كادبعيداً عن محيط تفكير ه وخير ته وأنه كان يتناقض 
مع حاجات جمهوره وآرائهم ومشاعرهم . وليس هناك ما هو أفدح وأخطر على 
مرخ الفن من أن يقع نحت إغراء الم.ارنة بين آثار فن أقدم عهدأً وأمعن فى بداثيته 
وآثار حقبة لاحقة عليه ومتقدمة عنه تارمحياً » بدعوى أن الفنانين على مر الزمن 
سعون إلى تحقيق الأهداف ذاتها ع وأن اللاحقين منهم ا قدراآ أعظم من 
النجاج فى ذلك مما حققه السابقون . بيد أن ذلك المبدأ السليم الذى .يقضى يألا نتوقع 
من الفنان أو من جيل من الفنانين إنجازات مخرج عن نطاق ما كان ممكنا تاريما 
بالنسبة هم » لا يعنى | أنه لإ حل للفارق ف القيمة بين أثماط التصور والعثيل اللياض. 
بالعصور الختلفة . ورمما ساورنا الشك فى احهال إحساس المرء بوجود مثل 
هذا الفارق عندما يعرض لمقارنة طرازين مثل طراز عصر النبضة وطراز الباروك » 
ولكن لإ محل للشك على الإطلاق فى أن ثمة مستوبين مختلفين من الأهمية الفنية لكل. 
من كلاسيكية عصر النبضة مثلا وكلاسيكية الفترة التى تقارب عام 18٠١‏ . وعلى 
القياس ذاته » فان تلك الفكرة الصائبة القائلة بأن أصدق حكم يمكن أن يطلقه 
المؤرخ على الآثر الفنى هو ذلك الذى يستند فيه إلى المبادئ المتعلقة بالمثل الطرازية 
الخاصة بهذا الآثر » لا تستنبع مخال أنه لا يقوم نمة صراع قط بين ما يقصده الفنان 
وما هو قادر على إنجازه . والحقيقة أننا لا نقف فحسب فى كثير من الأحيان على 
أعمال فنية مفردة قاصرة »: بل إنه ليس من المستبعف بالنسبة: لكل الأمثلة المعر وفة. 
لطراز ما » مثل أعمال التصوير ١ااسيحية‏ المبكرة » أن تبدو قاصرة عن الوفاء. 
بالأغراض التى استهدفها أصحامبا فها محتمل . 


كرف 


وليس صحيحاً » وإن بدا الأمر على خلاف ذلك فى الظاهر » أن فى طوق. 
الفنان باعتباره ممثلا لطراز من الطرز أن يكدى كل ما يريد أن يؤديه أو أنه وفقةآ 
لأحد تفسرات دعوى ربجل غير مستطيع أن يرغب إلا إلى ما هو قادر على 
تحقيقه . ومن بين ما زعم مثلا » وفقاً لنظرية « المقصد الفنى » أن بولوجنوتوس 
5 تلق 12013 لم يبرسم مناظر طبيعية لأنه لم يكن يرغب فى ذلك » وليس لعجز 
منه على الإطلاق2'0 . وليس ثمة برهان أو دليل يؤيد هذا الزعم وبوسعنا أن نسوقه 
من الحجج البينة المماثلة ما يويد وجهة النظر المخالفة . وقد كان من محاولات التوفيق. 
بن هذين الرأيين القول بأن بولوجنوتوس «لم يكن لديه سواء الرغبة أو القدرة 
على تصوير المناظر الطبيعية » ذلك لآن هذا القط من القثيل كان حقيقاً بأن يناقض 
المقصد الباطتى لله للفن اليوناتى فى القرن الحامس 9'؟ . .ومن ثم فان هذه الحالة ‏ بالذات 
رعا كشفت عن افتقار إلى كل من القدرة والرغبة » ولكن هناك دون شك بعض., 
الحالات البى يعجز فبا الفنان مثلا عن الاستجابة لإلهام المقصد الطبيعى النراعة الذى 
يلح عليه » كما أن ثمة حالات أخرى يستمر فما تمط للمهارة طبيعى النراعة ويفرض 
معياراً معيناً للمهارة » على حين تظهر بالفعل إرهاصات لطراز آآخر مناهفض 
للتصور الطبيعى . ولكن ما الذى بحدونا إلى الاحتجاج عثل هذا التصور العويص 
المهم القائل ‏ بالمقصد الباطنى للفن للفن اليونانى ى القرن الحامس » » فى الوقت الذى. 
١‏ تعلق فيه الأ ير الة ام اظدر وف يمعي يلوا نوا لضن إلى كل بون لالد 
المهارة اللازمة ٠‏ للقدرة على » فضلا عن الأساس التواضعى « للرغبة فى » إنتاج 
صورة لمشبهد طبيعى . ولا يستبعد أن تكون قد قامت آنئذ شتى المحاولات الشخصية 
المتفرقة » كا هو الحال فى كل أوان ء ولكنه ينبغى أن يتوافر فى حالة صياغة 
طراز ما » نمة ممارسة شبه عامة للفن » ممكن أن يرتبط مبا الفنان الفرد ٠»‏ أو إحماعا 
للذوق مكنه الاعتّاد عليه . وليس من سبيل إلى قبول مصطلح « المقصد الباطى > 
فى تاريخ الفن إلا على هذا المعنى وحده . وأولى بالمرء أن يأخذ سبيل الحيطة والحذر ' 
لدى تناول هذا اللصطلح لأنه من اليسير أن محيط فرداً بعينه مثلما محيط عصراً برمته 
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جالة بطولية صوفية .. وإن مثل هذه التصربحات التى تقول « قد يبوء الفنان الفرد 
بالفشل بيد أن المقصد الفنى لاعصر لابد أن يتحقق »210 أو وما من شك فى أن نمة 
ضروب شتى من العجز الحرقى ولكن لا ينبغى النظر إلى هذه على أنها محاولات 
للإتقان والإجادة ... فهناك فنانون غير مهرة » ولكن ليس هناك طرز غير 
متقنة +00 ٠‏ مثل هذه التصر نحات 1 عن الحافز الاسطورئ ذاته الذى 08 
اوقرس تمصو ]اك قلطا والاثان اليده آندة تخالدة : ش 


ولقد أكد فولفلين » وهو فى ذلك على اتفاق تام مع ربحل » أن ٠‏ الفن كان 
ا ل ال بيه 7" . ولكن اهام فولفين » ؟ا هو 
الحال مع رجل ؛لم يكن منصباً فى واقع الأمر على تشخيص عصور بعيها ومجيدها 
إل كان نص فل الأ جو حل إء صبغة روحية مثالية على محرى التاريخ 
.جميعه » بتأكيدهها' للضرورة الى نحقق عملية التاريخ با ذاتما . ومحال أن توجد 
ق نظر كل من ربحل وفولفين ء أية ثغرة بين الرغبة فى الشىء والقدرة عليه » 
فان لأية حقبة من التطور الفنى من وجهة نظرهما التارعخية » ما لآية حقبة أخرى من 
أضمية وخظر وأغراض محددة ثابتة . ثم إنه لابد أن تكون جميع الحقب الطرازية 
على قدم المساواة من حيث أهميته! ؛ وإلا انتقص ذلك من عنصرى الدلالة والوجوب 
اللذين يتجليان فق كل الظواهر ١اتعلقة‏ , لواجوت التارنخى . كا أن معالحة تاريخ 
لمن بوصفه تاريخ مشكلات إنما هو .استتباع آخر لوجهة النظر القائلة بأن ثمة تطور 

ى يتبع قواندن ذات مغزى باطنى ومحد التعبير عن نفسه فى العملية ال رطية . 

ل ل اب وس ل د اع رت د 
بالفعل الأحداث التى سبقته . ويمكننا أن نتبين عند رجحل مبدأ العلية الباطنية الذى 
قال به فولفلن ء » بل لقد مهد رنجل السبيل لفولفلين حتى يسلب التطور الفنى طابعه 
الشخصى وتجعل من ذلك ؛ مقروناً بفكرة تاربخ الفن بلا أمماء » برناجا ثاب ؛ 
وذلك عندما صور ربجل التغنرات الى :تطرأ على الطرز المختلفة ىف صورة مصالحات ' 
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يبن « صراعات كامنة » لك اراد بخ الصور وتاريخ المشكلات ف نظر كل من 
ريجل وفولفلن » فى صورة مدركين بديلن » إذ إنهما يقفان فى كل منهما على 
مظهر ذلك المبدأ اللاشخصى عينه.امحقق لذاته على نحو بادى الغموض . وتاريخ 
الفن فى نظرهما هو تاريخ للمشكلات الى تتعلق مثلا بتمثيل الفراغ أو تنظم 
المجموعات أو نحويل القثيل التشكيل الخطى إلى تمثيل لونى » وعلة ذلك أنهم 
يرون أن تمة علاقة منطقفية أشد إحكاماً ببن المراحل امختلفة لمثل حالات الإحالة 
الصورية البحت هذه » من العلاقة ببن مراحل التطور التى تمر مما أية عوامل أخرى 
فى الفن . والحق أنه لم يكن ليدخل ع الحسبان أن تصبح النظرة الصورية هى.النظرة 
السائدة فى تاريخ الفن » حتى لقد اعتشر تاريخ الفن منذ منتصف هذا القرن تاريحآً 
للصور أساساً » مالم تكن قد ظهرت هناك « الانطباعية » ونظرية « الفن من أجل 
الفن » . وقد ذهب الأمر بدفوراك نفسه إلى أن يرى فى المشكلات الصورية القوة 
المحركة الرئيسية التى تكمن وراء كل تطور قى الفن . ولكنه ارتد فى النهابة عن هذه 
النظرة الضيقة المحددة » وأدئ به هذا الارتكاس إلى تطبيقه وتطويره فى دقة 
مطردة منبج تاريخ الأفكار واطءنط:مهو»6وزهت وذلك نتيجة إلى خد'ما 
للانطباع الذى تركه ىق نفسه النقد الذى .وجهه إرنست هايدتش إلى مبادئ 
ربل . وإننا لنجد فى مولف دفوراك أن تلك ٠‏ اللازمنية الغريبة » التى تشيع 
ف عالم الفن عند ريجل ٠‏ تفسح الطريق شيا فشيثاً 'فط آخر + فى التصوير والعرض » 
أكثر ملاءمة للطبيعة التارعخية للمادة . وقد تخلفت لدى دفوراك فى واقع الأمر بعض 
آثار الاعتقاد القدم فى الضرورة التار مخية ٠:‏ كا أنه لم يوجه كبير اهام إلى ما انتهى 
إليه هايدرتش حين قرر أن ثمة « ألف واقعة وواقعة » فى التاريخ . 

ويوكد دفوراك ؛ على خلاف ربجل ٠‏ الاتصال الصارم العملية لتطو و 
نحيث إنه يقم فلسفته ى تاريخ الفن برمتها على أساس من هذا المدرك » وهو مدرك 
مثمر دون شك ٠»‏ ولكنه يفضى ف الغالب إلى تعمهات بالغة التطرف . وعلى أية 
حال فانه يأخذ بنظرة إلى العطور :الفنى أكثر الؤوانة فق نظرة ربل ؛ كا لا يفسد 
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كت لقره طرف ترط مرو كبروات مطاف عاازقة كار قاف طون التق لل 
فى نظره صراعاً متصلا أولا وقبل كل شىء » عدته المهارة التقنية المطردة الزيادة 
فى سبيل التغلب على مشاكل تمثيل الطبيعة » حتى لقد رد تاريخ الفن فى الواقع 
بالنسبة له إلى تاريخ للمذهب الطبيعى2'؟ . وقد ظهرت تار هذا المهج التطورق 
الصارم فى الأبحاث التى أجراها دفوراك حول فن الشقيقين فان أيك0" . وكانت. 
هذه الأبحاث فى واقع الأمر عمثابة المحاولة الناجحة الأولى لحل « لغز » فنهما » عن.. 
طريق وضعه فى مكانه الصحيح من حركة التطور الطرازى المتصل فى الغرب. 
وإدراك تاريخ الفن الغرنى كذلك على أساس كونه وحدة واحدة وذلك بتقويض » 
تلك الحوائل والحدود الى ضربت بين مثالية العصور الوسطى وطبيعية العصر 
الحديث» ذلك أنه مهما اختلفت نتائج التطور من حيث التفاصيل فهى نحتفظ فى نظر 
دفوراك بطايع التقدم المتصل . 


وعلى النقيض من ذلك » فلا يبدو فى نظر ربجل أن ١‏ الطبيعة » ذاتها تكشف 
٠‏ عن أية بادرة تنم عن دوام أو اناق بلاغو :قان عليه ها ةالناي رول التق 
والقيمة المطلقة لكل حقبة على حدة إتما يتناقض مع فكرة التقدم المطرد فى استعادة 
الطبيعة مثلما يتناقض مع كل جهد متواصل فى سبيل بلوغ أى هدف ثابت آخر ‏ 
فقدكتب يقول : « ليس من هدف لأى طراز فنى إلا الاستعادة الأميئة للطبيعة » 
ولكن لكل من الطرز أسلوبه فى فهم الطبيعة »(؟؟ . وهكذا تتخذ الطبيعة بدورها 
طابعاً تاريخياً » فلا يقتصر الأمر على أن وسائل تمثيلها تصبح عرضة للتغيير » 
بل إن الواجبات الى تفرضها على الفنان تتبدل أيضاً . ومن ثم فلا معنى اللحديث 
عن الطرز الطبيعية وغير الطبيعية ؛ إذ لا يتعلق الأمر بتحقيق القرب من الطبيعة. 
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للف 


أو البعد عنها . ولا ممكن أن يكون كذلك » بل إن غاية ماثى الأمر هوالآأخذ ذا 
المدرك أو الئج مد كاك الطبيعة . وعلى ذلك فان اهام تاريخ 525 
على الأطوار امختلفة التتى تمر مها محاولة استعادة الطبيعة » بل على المدركات الختلفة 
1 ل ش عق أن تعاقب هذه المدركات نى الظهور وعلاقاتها المتبادلة 
لا يدلان » فى نظر ربجل » على أى نوع من التقدم أو الاتصال » فان دفوراك 
يرى فى كل مثال نتحدث فيه عن التطور الفنى ٠‏ تسلط مطرد على الواقع » وخصيلة 
مترايدة متراكمة من الإنجازات الطبيعية النراعة . وإن الصورة الى تكشف عنها 
وجهة النظر هذه إتما هى صورة واضحة لا لبس فبا . فالمذهب الطبيعى الذى أذ 
به عصر النبضة المبكر اعششر استمراراً مباشراً ووه المذهب القوطى المتأخر . 
كا أن عصر الهضة الأعلى مثل بدوره 2 رغم مثاليته وميله إلى التنميط تقدما هائلا 
فى سبيل استعادة الطبيعة ؛ فان الشخوص الى رسمها روقائيلوميكل أنْجلو لاتتسم 
بالروعة والسمو فحسب ٠‏ بل إنبا أكثر دقة فى رسمها من تللك التى اختطها 
فلبوايق أوسينوريئن . ولقد تغلب طراز الباروك على عدد لا يقع نحت حصر 
من العقبات الى كانت تعترض طريق استعادة الطبيعة » الأمر الذى قصير عنه 
كل طراز سابق » ومن بينها تمثيل العمق الفراغى بصورة أكثر إمحاء » وتأئرات 
الضوء » والتعبر عن الظلال النفسانية الدقيقة ثم التركيز القواى زمه كلانت تصوير 
مشاهد الطبيعة الحارجية والمناظر الداخلية . ومحلول القرن الثامن عشر كان عصر . 
االهضة قد بلغ ذروته فى تصور الطبيعة على نحو غاية فى السلاسة والمهارة الفنية » بل إن 
أعمال الفنان الكلاسيكى « دافيد » ذاتها » وناهيك عن أعمال جر يكو لت غلددهها:6 © 
وديلاكروا *زهىعداء2 لا تنىء نحال عن أى انتكاس أو ارتداد فما يتعلق عملاحظة 
الطبيعة . وترق يبنا الاتتصار ات الى حققها كوربيه ]0266© و 5 مييه 103101111215 
والفنانون الانطباعيون فى مضمار تصوير الطبيعة إلى أعلى الذرى . ثم نحل بعد ذلك 
أزمة المذهب الطبيعى : وهى تعد من أخطر النكسات التى تعرض لا تاريخ الفن » 
والتى لم يتجاهلها دفوراك دون شلك كا لم محاول التقليل من شأنها مما يتفق ونظريته . 
بل إنها قد حدت به على العكس من ذلك إلى أن يتخذ من الأزمات التى مر با 
تاريخ الفن » ومخاصة أزمات الحقبتين المسيحية الأولى وتلك الخاصة 5 


رارف 


« الصئعة ؛ موضوعات رثئيسية لأمحاثه التالبة » وأن يراجع نظريته القائلة بالاتصال 
الذى لا ينقطع للتطور الفنى 0 

وعلى أية حال فان نظرية دفوراك حول هذا التطور بوصفه مجميعا 1 
فتصلا للإنجازات » إنما هى نحسين عظم لنظرية الدورات التاريخية ٠»‏ ذلك أنبا 
لير ل 0 
أن يكون حال موقفا متاثلا فى 'فترتين مختلفتين من التاريخ . فان بدمهيتها التى تقو 
بالطبيعة يي القابلة للدمار والفناء لكل ما نحدث » وبالاتصال والتأثر 0 
لكل _ما فك ؛ إنما هى أصدق فى 50 طبيعة التاريخ من 51 المعاودة 
الدورية الحتمية » ولكن هذه النظرة “بد إلى تتميط الحقائق بقدر ما تبدف نظرية 
ريجل . فالتاريخ ليس أقرب إلى كونه تيارا متدفقا لا تتخلله ثغرات أو تعترض 
طريقه عقبات » من كونه ثوبا مرقعا أو كونه مسرحا للتغير الدورى المنتظم . وعلى 
الرغم من أن دفوراك قد انتهى به الأمر إلى إعادة النظر فى دعواه القائلة بالاتصال 
غير المتقطع » فانه تجاهل مع ذلك اللحقيقة الماثلة فى أن التسلسل التارعخى إنما هو. 
عرضة للانقطاع على الدوام ولو أنه لا يتوقف أبدا . فلا يكثى أن. نلحظ فحسب 
أن خيوط التقليد لا تنقطع تماما فى أية حضارة » بل ينبغى أن ندرك أيضا أن التقليد 
لا محقق لنفسه الانتشار دون مقاومة أو احتكاك » وأنه قلما يرأ تماما من القلاقل 
والمعوقات . إذ تتبدده فى كل لحظة أزمات ظاهرة واضحة ٠‏ إن فى قليل أو كثير » 
وكوارث متفاوتة الفداحة واللحطورة . فالتاريخ الثقاى إما هو مسرح لتغير دائم 
متصل وإن كان غير مننظٍ أو ثابث . وبعنى أدق فان نسيج الثقافة يتضمن على 
الدوام خيوطا ال د و ع لا ا 
"وا نقطاع جميع اليوط قى وقت ت واحد معناه وقوع كارثة ثقَا فية وهو ما لا نجد من 
فل عليه فى تاريخ الغرب . كا لا نتجد من مثل أيضا على بقاء حميع الخيوط دون 
القطاع » حتى بالنسبة لأقصر الفترات . وقد تتغرض ل 
ات امورو كا رلك لان وديم عضيان ف طريقهما 


ا 0 
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حرف 


سلام فى ظل صورها القددمة . وقد يعترى أحد أشكال الفن » مثل التصوير » 
تغير جذرى فق حين يبق الطراز القدمم لدى شكل فنى آخر مثل الموسيق » معينا 
لا ينضب من الإنجازات . وقد نحدث داخل النوع الفنى ذاته ثورة بالنسبة لبعض 
وسائل التعبير على حدن أن سائر الوسائل التعبيرية الأخرى تظل تستخدم الطريقة . 
التقليدية ذاتها . ورا عو لحت بعض الموضوعات والمشاكل الحديدة بصور أدبية 
بائدة» كا قد تختدر صور جديدة لكى توائم موضوعات مطروقة بل ومستهلكة اما . 
والحياة التارخية للثقافة والفن إنما تقوم على إبراز أو إسقاط مختلف اللخطوط 
التقليدية كا تقوم على تبادل الإنشاد بن صوت وآخخر من أصوات الحوقة الى 
قد يبدو إنشادها متوافقا وقد يكون نشازا . وهذا على وجه التقريب هو ما ينبغى 
أن نعنيه عند الحديث عن الاتصال أو الانقطاع ف التاريخ » ذلك أنه يتحتم علينا 
أن نتصور انصالا للكل غير مناقض للانقطاعات العديدة فى أجزائه . 


وقد اقترب دفوراك فى آخر مراحل تمله اقترابا شديدا من رمجل » لا عن طريق 
التعديلات الى أدخلها على مذهبه القائل بالاتصال التارئخى فحسب بل لمناداته أيضا » 
فى تأكيد مطرد ؛ بالوحدة الأساسية بين كافة الظواهر الروحية لعصر من العصور . 
ومن الفقرات المشهودة التى وردت فى محاضراته التى ألقاها فها بن عاتى ١9148‏ 
حول تاريخ الفن الإيطالى فى عصر النهضة 22١‏ هذه الى ري ا 
الفكرة القائلة بأن أبناء الحيل الواحد قديعر بون عن مشاعر ومقاصد#تلفةق حيط الشعر 
أو الدين أو الفن مثلا » . غير أن هذه النزعة إلى الواحدية الروحية لا تقل تزمتا عن 
الؤاحدية المادية الى تقوم على أساس 07 الفكرة القائلة بأن الأخوال الاقتصادية 
للإنتاج محدد ‏ وبالدرجة ذاتها ‏ حميع أوجه النشاط الإنسانى لعصر من العصور . 
وقد استطاع بادراكه أن مير رات الإحالة فى الطراز إنما تعزى إلى التاريخ الثقاانى 
العام » أن يتحرر من ربقة المعتقد القائل باكتفاء المحبط الحمالى اكتفاء ذاتيا » 
ولكنه لم يتمكن من أن يقنع نفسه بالتخلى عن النظرية القائلة بالاكتفاء ء الذاتى المحيط 
الروحى ووحدته برعاي تو دكات لمعن تقدورة بن أن الاتساق الباماق هذا 
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ورف 


لروح عصر من العصور قد يكون محض خرافة » وأن القطاع العرضى فى مجرى 
الأحداث قد يكشف عن تمايز يوازى ذلك الذى يكشف عنه القطاع الطولى . وعلى 
كل» فقد قدر له بالفعل أن يدرك بصورة أكثر حدة من ذى قبل طبيعة التنوع 
والتعدد البادية على تلك الفوارق التى تير ز فى المراحل التارمخية التالية » محيث توصل 
فى نباية الأمر إلى هذا الكشف الخطير وهو أن ما يتغبر بمضى اذم لفن وحده 
صور الفن وطرزه بل مدرك الفن ذاته . فلا يقتصر الأمر على أن عصر اللبضة » 
غلى سبيل المثال » قد واجه الفن محاجات ومعايير وأذواق تختلف عن مثيلاتها ف 
العصور الوسطى ؛ بل إن الفن كان يعنى بالنسبة له شيئا آتحر عن ذلك الذى كان 
يعنيه لتلك العهود الى كانت الحياة فنها تتركز حول الدين والكنيسة . أما البوم فقد 
بات الفن يؤلف إقلما جديدا يتمتع بالسلطة الذاتية فى نطاق الكون الروحى » أو 
مملكة متوسطة يتعذر إدماجها فى أى من المملكتين التجريبية أو اللخارقة لاطبيعة » 
ا مكن للفنان مندذ ذلك التاريخ فصاعدا أن يتمتع بحرية الحركة وأن بحس بأن 
ما من سلطة لقانون عليه . وتذكرنا هذه الفكرة بدورها بربجل » فكما أن ربحل 
قد أحال مدرك ؛ الطبيعة ‏ إلى شىء تارعخى ونسى ء فان دفوراك نجعل مدرك 
«الفن » تارمخيا ديناميا فى آن واحد » ويلتهى إل الزعم بأنه بدلا بن [ناينيم له 
تاريخ الفن داخل إطار من المقولات الحمالية السرمدية » فان هذه المقولاات 
تتطور وتتغر فى نطاق التاريخ . 


وما من مؤرخ للفن يصوغ مفهومه حول الطراز إلا ويضع نصب عينيه مشكلة 
الانقطاعات والتغنرات والبدايات الحديدة . وكل كاتب بجد نفسه فى النهاية ىق 
مواجهة هذا السؤال » ألا وهو اذا يتوقف التطور المخصل والقايز والتركيز 
المقلوة ان" لضوارة علز اؤية ناعنك تقفلة تممةا وتنا راذا تيه الداع يدن ذلك 
اتجاها جديدا » م يبدأ الناس فى البحث عن معايير جديدة للجمال والحق ؟ ولاذا 
يثول أمر الصيغة القديمة إلى أن تصبح غر وأفية بالغرض ؟ وإذا لم يقنع المرء. 
بالحواب الذى تقضى به النظرية القائلة بأنذكل هذه المتغرات منشؤها العلية الباطنية » 
وراح يتلمس تفسيرا نفسانيا أو اجتّاعيا للأسئلة التى نحن” بصددها » إفانه لا بد 


يرقا 


واقع لأول وهلة على صورة أو أخرى من صور نظرية إفناء الفرق (© . ولكن . 
تفسبر ظاهرة على مثل هذا التعقيد مثل ظاهرة تغير الطراز بالاستعانة عدركات تقول 
ظ 0 والإرهاق العصى والتنبيه المطرد العنف إلى مقاومة هذا الإ رهاق ليس 
من اللجوء إلى منطق باطنى للتطور . ذلك لأن نظرية إفناء الفرق » رغم أن 

000 تكشف عن كل قات اليج النفساى الذى حمل الوظائف . 
النفسية امختلفة على العمل داخل أقسام مغلقة محكمة الغطاء لا ينفذ إلمها الماء حتى لكأنه 
لا خلف من الوحدة والهحوية الحقيقيتين للحياة الشخصية شيئا . وإن هذه النظرية 
لتتجاهل الحقيقة المائلة فى أن حاسة الشكل الى تفقد فى النهاية قدرتها على الإحساس 
إن هى تعرضت باستمرار للمنبه ذاته » ليس ا من وجود مستقل بل إنها ليست 
سوى جزء من كل فعال مفرد » كما أنه من اليسر إيقاظها من جديد وبعث الحياة 
قري بن ضرق ف كن العر من لفن : واقاذة :ذا تعن الضوون القئية القدعة 
من وظيفتها وتعمد إلى استثارة اهّامات جديدة تنتزعها من مهوى النسيان . وإن 
الإبقاء على أسلوب التصوير الحهى فى فن الشرق القدم على امتداد عصوره 
والاحتفاظ بطراز المنظور المركزى طوال عصر الهفضة برمته » والأخذ بطريقة 
التظليل كمنبج ثابت مجمع بين تلك الطائفة المتباينة من فنون التصوير اللى انتشرت 
خلال القرن السابع. عشر » ليدل على مدى ما كان ستمده الناس من متعة متصلة 
دائمة لا تعرف وهنا أو كللا من الشبىء الثابت المتواتر خلال الحقب الطويلة والأزمنة 
المديدة الثى كان. ممارس خلالما عمط تحفظى من الفن . 


وتقوم نظرية إفناء الفرق أيضا على أساس من خطأ منطق . فانها تعزو ظاهرة 
تدخل فى دائرة عام النفس الفردى ٠‏ كا أشار عن صواب أحد الدارسين (" , إلى 
ذات فائقة للطبيعة الفردية ومتعلقة بالأحداث التاريمية » وذلك بتناوها للأثر 
الترا تمى للانطباعات التى' نحدث التعب قى الفرد 5ا لو كانت عملية تستمر طوال 
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يق 


أجيال برمتها . ولا يعدو أمرها أنها تنظر إلى الأجيال المتتالية نظرتمها إلى الوحدة 
السيكلوجية وتفترض أن سلوكها سوف لا مختلف عن سلوك الكائن المفرد المنتظم 
الشعورى ٠‏ أى أنها. تفترض فى حقيقة الأمر اتصالا فى التجربة وهو ما لا يتحقق 
إلا فى نطاق تجربة الفرد الواحد . وعلى أية حال » افقصارى ما بمكن أن تدعيه 
نظرية إفناء الفرق لنفسها هو أنها اكتشفت عاملا سلبيا » فهى تقدم على أحسن, 
الفروض تفسيرا للانتحلال الذى يطرأ على الطراز » ولكلها لا تعلل كنا سبق أن 
قيل212 طابع الطراز التالى . 


وحتى لو كان المرء على استعداد للتغاضى عن هذه العيوب التفصيلية » فانه 
بنبغى رفض نظرية إفناء الفرق فى تفسير الإحالة الطرازية . فليس تغير الطراز 
مجرد تغير فى الذوق » كا لا ممكن فهم ظاهرة تغير الذوق على أية حال » على اعتبار 
أنها نتيجة محض للتعب . فلا توجد ثمة علاقة حتمية بان التعب وتغير الذوق » كا 
لا توجد مثل هذه العلاقة بين تغير الذوق وتغير الطراز . حبى تممكن لتغير الذوق 
أنتشقي إل بقائع ينه + فانه يتحتم عليه فى العادة أن يكون معربا عن تغيير 
ف البناء الاجتاعى لحمهور المستبلكين للفن ؛ فالتغيير الذى يطرأ على طراز 
من الطرز إثما يدل على ظهور معايير حالية جديدة وعلى توافر الفنانين القادرين 
ع فتن فقوا العازار بج اقانةاعوة كوزة الناسس: قن بداو عمقو بالصوو القدقة 
ليس أمرا.حاسما » فذلك أقرب إلى كونه عرضا من كونه علة وسببا . فالتعب 
لا يفضى إلى مولد طراز جديد » بل إنه لا يقضى أيضا على طراز قدىم ؛ فلا يستبعد 
أن ينشأ التعب دون أن محدث تغير فى الطراز » وقد يقع هناك على القياس| ذاته 
تغيير ى الطراز دون تعب . فالرغبة فى التجديد ليست بالضرورة من دلائل التعب » 
ولا غرو فكل عمل فنى إنما هو مظهر جديد للكفاح المتصل فى سبيل التعبر عن 
شىء أصيل والبعد عن اللمبتذل المطروق . فالصور القدعة البالية لطراز من الطرز 
وله نوه وقد ةاضد ديق أطياة ار تر ايان افيه والفقل ذتها لردوة لانن 
الأكفاء أو ندرتهم . ولا يتوقف رسو خ قدم الصور التقليدية أو انحلالها على طول 
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الفترة الزمنية التى تبى خلالها فى حيز الاستعمال ؛ فلا يبعد أن ححس الناس باللحاجة 
إلى السك ما عرور الزمن » بقدر ما محسون كذلك بالحاجة إلى تغيير ها . فان الصور 
الفنية ايف لا تفقد فى ثقافة اجتاعية متأصلة الحذور مثل ثقافة الركوكو شيئا 
من قوتها أو جاذبيتها عضى الزمن . ويعتتر شرطا أساسيا لوقوع أى تغير جذرى 
ى الذوق أو و الطراز » ظهرر طبقة اجتّاعية معينة ذات اهرّامات فنية جديدة ؛ أما 
تفاوت سرعة الإحالة فى الطراز كذلك الذى يبدو من مقارنة ما يسمى بالثقافات 
١‏ الدينامية ») عا يطلق عليه اسم , الثقافات « السكونية » » فليس له نسبيا من صلة 
باستمرار تمط معين من اتدرة الحمالية أو الاعتياد أو التعب أو الحاجة إلى التغبير . 
فالتعب إتنا عو اخلا هوا ثانوية لمكو قن اكافات شخصية ذات طابع عام وتتعدن 
ف الغالب اجتاعيا . 

وتكشف ظاهرة « المودة ؛ فى الأزياء على أجلى وأو ضح صورة العلاقة الوثيقة 
بين الدوافع النفسانية والظروف الا جتاعية 7 تتحكم ى مثل تلك التغئرات المتعلقة 
بالطراز والذوق . هما لا شك فيه » فى حالة إدخال أى تغير على ١‏ المودة) أن 
فقدان الاهئام بالقدم والرغبة فى الحديد ياعبان دورا كبيرا فى هذا الحال » وإن هذا 
الدور لضم إلى حد بعيد من الدور الذى يلعبانه فى حالات تغير الطراز » ذلك 
لآأن ثمة اهيّامات روحية عميقة وضروب هن الولاء لصور ذات دلالات عاطفية 
تعمل فى هذه الخحالة » وفى فاعلية كبرة ضدل الرغبة فى التغيبر . ومع ذلك فلا يعد 
التعب حال » حتى فما يتعلق بالمودة ٠‏ السيب الاسم 4 راسك عن كرنه لاه 
الوحخيدة للتذر . مابس ء كا نعم » وسيلة من الوسائل التى تسعى. مها الطبقات 
الاعف الحذا إلى أن تمعز نفسها من حيث المظهر الخارجى عن الطبقات الدنيا . 
وتحاول الطبقات الدنيا محاكاتها عن طريق تقليد هذه المودة » ولكنها قبل أن تبلغ 
مكان الصدارة تسارع الطبقات العليا إلى تغيير خخطوط المودة » حتى تبت المسافة 

ببن الطبقتين على ما كانت عليه . وكلما كان المجتمع أكثر تحررا من التقليد وأوفر 
5 من القدين والتقدم الفكرى » استعيدت هذه العملية مرارا وتكرارا ) 
أما ى امحتمعات الريفية حيث تظهر غلبة التقاليد على الحافز إلى البوض » فان تغر 
لمودة لا يكاد يذكر . وهذا الدافع ذاته الذى يقوم على المنافسة والذى محدد تغخرات 
المودة ليلعب دورا رئيسيا وإن لم يكن على مثل هذا الوضوح ف تغدرات الطرز 
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فنى مجال الفن لا يتسنى تصور الأحوال الى مخضع لا التخر فى مثل هذه 
السهولة واليسر ء ذلك لأن الحافز على التغير لا يصدر هنا بوجه عام عن طبقة 
اجّاعية محددة تحديدا واضحا من حيث المولد والمكانة والراء » إنما يصدر عن 
صفوة ثقافية أشد تعقيدا و ف بنيتها . وعلى أية حال » فن الحقائق التى لا ينطرق إلما 
الشك » أنه بالأسلوب ذاته !و يكاد » الذى تسعى به طبقات معيية إلى الظهور 
فى إهاب زعماء المودة » فان ثمة حماعة من المثقفين ومن المولعين بالفنون أوالسراءء 
تعمد إلى مناصرة ونشر أنماط معينة من الفتون التى يتعذر على غالبية الناس » بالنظر 
إلى جدتها والصعوبات الناشئة عنها ء أن يتذوقوها بل أن يفهموها أصلا . وعند 
ذلك نحاول الفريق المتخلف اللحاق بذه الصفوة » ولكن الغط الفنى » على خلاف 
.“الوذه اعدف التى تفقد كل قيمة الها حال انتشارها على نطاق واسع » يصبح 
١‏ طرازا» ويستحوذ على أهمية تارعخية تتناسب مع مقدار ما يلق من رواج وقبول . 
ولا تكاد تنقطع أبدا المحاولات الموحية بصور طرازية جديدة ولكن ملا 
مر هون عدى ما تلقاه من عناية وتطوير » كما أنه معاق بأى من الإمكانات الطرازية 
امختلفة الى ينطوى على جرثومتها عصر من العصور يقدر له الازدهار والنضج . 
فقك تنبكق طائفة شى عن من الميول على مر الزمن ولككن الحانب الأعظر منها لا يتمخض 
عن ثنىء » فليست العرة ى تاريخ الطرز باكتشاف نمط ممكن للفن » بل العيرة 
فى الاحتفاظ به . ولا نزاع فى تعذر القطع ببواكرحركةمثل الحركة الرومانسية فان 
السهات الرومانسية لاتفتأً تظهر ىالأدب من وقت لآخرمنذ تاريخ يعود القهقرى إلى 
راسين بل إن فى ذلك تجاهلا أيضا للأمثلة التى هى أقدم عهدا والبى تعود إلى العصور 
الهلينستية وعلى كل» فان الرومانسية باعتبارها طرازا تارحيا محددا لم تثبتوجودها 
إلا فى ظل نفوذ الثورة الفرنسية. وما لم تجد أية محاولة لابتكار مط جديد فى الفن» 
العو ل جح بور ياي لبسو و 
العرضى . ولكن ماكنه هذا الثشىء الذى يعقد مثل هذه الصلة ببن التجربة الأولية 
والقاعدة الراسخة ؟ لقد تساءل بول فرانكل ناد > ولق كان مدر لسك )هد 
الطائر البشير الأول ؛ فتى كان بوداي كرو ترد 
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متحيدم أوضح لا الطرراز القوطى حبة نحبة : ولك هل كان يتصور أو 
من يلير إلحية الأوق لق حلت النوع الَو طى عل أى نحو ستكون «كومة ) الفن 
القوطى برمته ؟ (١1؟‏ أما ذلك الفريق الذى ينكر على البنايات الطرازية أى طابع 
واقعى ع مناديا بأنها لا تخرج عن كونها تجريدات لابد وأن يقول نزولا على حكم 
1 4 وإنه لمن 6 عي عع « الحبوب ) وإنه 
م يظهر قَّ أى فكان أو زمأن ما كك أن يقال لهو كومة)و لكن هذا الفر بق يتجاهل 
اللحقتمة المائلة ى أن ال> كومة تزيد على كونها حاصل حمع الحبوب » وأنها تقلع عند 
تقطة بعينها عن أن تصبح عرد حشد من الحبوب . وإذا طرحنا هذا التشبيه جانبا » 
فانتا نقول إنه ما من طراز احتوته نحال التجارب الأولى الموحية به » وإن عحملية 
الربط أو ١‏ التثبيت » الى محيل محربة معينة إلى بداية الطراز » تقع ى نقطة بعينها 
يتعذر محديدها , حيث يستحيل الكم إلى كيف جديد . 


المنطق أن هذه لت مشكاة ع 


وقد كان من شأن الأبحاث التى أجريت حول بدايات الطراز القوطى أن 
و جهت الانظار إلى زاوية جديدة لمشكلة التغيير الطرازى . ثما هو ذلك الذى دفع 
ربادئ ذيى بدء بعجلة التغثر نجحاه الطراز القوطى ‏ هل كان انختراعا تقنيا كنا ينادى 
جوتفريد صر أو كان مقصدا فنيا جديدا كما نحلو لريل أن يتصور م وهل كان 
العامل الحاسم 0 بالطراز الحديد يتمثل فى حافز عقلى أو رغبة ى إحداث 
اك خيالية وهمية ؟ وأسبماكان أسبق ؛ العقاد المتقاطم أو فكرة التكوين الرا 
وهل استمد مشيدو الكاتدرائيات القوطية مدركهي ( الر ام ) من الوسائل الى 

0 ١ 
توافرت فى سبيل تحقيقه أو أن رؤية جديدة للسموق والارتفاع تمثات فى الإحساس‎ 
قد انتزعت من الصناع الوسائل اللازمة لترخخة هذه الرؤية إلى‎ ٠ القوطى بالتسابى‎ 
أحجار وزجاج2292 ؟ ولعل الواعز على ذلك الابتكار العقلى التقنى تمثل فى رؤية‎ 
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.6 .صضه2 


رحن 


لا عقلية كانت غير متمفصلة من قبل » ورا أوحى ببذه الرؤية ومهد لما السبيل ؛ 
الاختراع التقنى ؛ كلاهما ممكن . ذلك أن الفكرة الفنية ذاتها الى تعتير لا عقلية 
وشخصية بالنسبة للفرد من حيث كونبا « رؤية » نجد فى حل المشكلة الفنية تعبيرها 
الفقل القانان: لايق اك وا لتبدل الماع مالي أنه نمس ل «قانوزونا. أن جيني عن 
الأسئلة المتعلقة مما إذا كان الطراز قد بدأ بفعل ذهنى ذى طابع عقلى أو لا عقلى » 
أو ما إذا كان ذا أصل عمللى أو مثالى » وحالنا فى ذلك لا مختلف عن حالنا إزاء 
السؤال الآخخر الذى يتعاق بالتقطة التى ينتهى عندها دور الفرد ويبدأ دور المجتمع . 
ولن نكون بعيدين عن الصواب إذا نظرنا إلى عملية صياغة الطراز على أنها حركة 
ديالكتيكية ببن القطبين التقنى والخحيالى » العقلى واللا عقلى » وبين الحاجات 
الاجماعة والدوافع الحم » وق هذا الصيدد ليس غمة فاق جوهرى بين نشأة 
الطراز ونشأة العمل الفنى المفرد . وليس الأثر الفنى محرد نحسان لرؤية فنية أو 
ترح+ة صورية حسية لكبىء مثآلى كامل الدلالة بالفعل ومكتمل فى ذاته . فككا أشار 
كونراد فيلدر فان وسائل القثيل لم تكن قط مجرد وسائل حيادية ساكنة مجرى 
تطبيقها على نحو آلى » بل إنها تعتير فى حدذاتها عوامل إنتاجية فى العملية الإبداعية » 
إذ تخصب قدرات الابتكار وتنبها 2١؟‏ . وبالاختصار فان تنفيذ فكرة الفنان ى 
وسط مععن ليس أمر ا ثانوى الأهمية : فل إلشهلن المكس م زنك ينطبق هاما على 
تصور العمل فى إطار الصور الحسية » فتنفيذ الأثر الفنى هو بتكاره . فقد يبدأ 
الفنان بفكرة. غر محددة أو متايزة شيئا ما لما ينبغى حقيقه » وتدفعه فكرة مسبمة 
تدور برأسه إلى أن يضع لساته الأولى » الى تبدو فق الغالب تمهيدية حترى ع عله 
تدفعه إلى أن 8 طريقه رويدا رويدا ليلج مغامرته الكرى التى لا تتضح 

نتائجها حتى اللحطوة الأخصرة ذاتتها . وتتحدد اللمسة الثانية فعلا عركب لعامين 
مختلفين : أو ما الفكرة الحزينية الأصلية غبر المحددة وثانهما البداية التجريبية الأولى 
لوي فا ان أ للمعالحة الأولى للمادة المتوافرة . ومثل هذه اللمسة الثانية وكل 
ليذ الابتي ل لحن فى الحسبان كا لم ي> كن مكنا التابق مها ؛ فهى لجسيد لرؤية 
أصلية تسبح فى هيولى » فى إطار واقعى غريب عنها . فانها لغريبة عنها تلك الأحجار 


يلجي سم سجن سس مق .عسي .ب سس سس يا سو 
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القن 


والأصباغ والكلمات » وغريب عنها الإزميل والفرشاة وغيره! من الأدوات » 
وغريب عنها إيقاع العبارات بل غريبة عنها مهارات الفنان اللخاصة التى نحرك أفكاره 

فى واقع الأمر وإن كانت تقيدها وتميعها .. وإنخلق الأثر الفنى ليستتبع التكييف 
المتادل ب رمه راك والصياغة المتصلة للواحدة فى ضوء احتياجات الأخرى ع 
وكذلك تنمية إحداتها فى ظل التوقف الكلى على الأخرى » ولكن ذلك ليصدق 
أيضا على لى الفكرة الفنية والتقنية الفنية » فحتى هاتين يتعذر القييز بينهما إلا من الوجهة 

وهكذا يتضح أن كل عملية إبداعية يقرر فها كل فعل تام الفعل التالى » 
إنا هى تفاعل دبالكتيكى بين عناصر خُمَقَت لما الصورة فعلا وأخرئ توشك أن 
تخد صورة لها » ويصف فيلدر هذه العملية بأنها عملية تبادلية تقدمية تخضع فب 
الفكرة للضناعة طورا وتخضع فها الصناعة للفكرة طورا آخحر . أو تخضع فها 
العين لليد تارة وتخضع فما اليد للعن تارة أخرى . وقد كتب يقول : «وحتى 
بالنسبة للمحاولات الأولية للغاية لقثيل شبىء ما » فان اليد لا تنفذ شيئاً سبق لاعن 
أن أنجرته » ولكن الأرجح أن عمة شىه جديد مخرج إلى الوجود ٠‏ وأن اليد رين 
ما بادرت إليه العين وتتقدمها خطوة أخرى 2١()‏ . أو بعبارة أو ضح : ( إن هناك 
خطأ شائعا على 3 نطاق و بأن نظرتنا المعتادة إلى الأشياء إنما تنطوى على 
بعض المخططات الذهنية القهيدية التى لا تحتاج لكى تصبح أعمالا فنية إلا إلى أن 
تكتسى بالمادة . وحقيق بنا أن ندرك 0 ما من سبيل إلى إنشاء أى ثبىء جدير بأن 
لاما اأعن الفنى إلا إذا تم ذلك داخل العملية ذاتها التى تعطيه شكله 
أو صورته . وبجدر بنا أن نؤكد أن اليد لا تنفذ شيئا سبق للذهن أن صوره بالفعل ء 
عاق عن الند إن هو إلا مرحلة إضافية تالية فى عملية موحدة لا تقبل التقسيم أو 
التجرثة . -حقيقة أن لمة إعداداً غير منظور ها يتم فى , الذهن» ولكن لا سبيل أمامها 
لآن تتقدم لبلوغ مرتبة الكال والقام إلا من خلال المعالحة المادية الفعلية ذلك أننا 
إذا أفتر ضنا أن الناس يولدون وقد اكتملت هى ملكاتهم العا والروحية » ولكن 
غم تكن للم من أيد » فان ذلك لن يؤدى إلى المحطاط مستوى تصوراتهم » على المعنى 
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الذى استخدهنا فيه هله اللفظة انما 3 ولكنه سبحو ل دون إمكان فيام أب تصور أت 


انيدي 17 


و 


المائلة برفائيل 2 مسلو ب اليدين ا( والى 8 ا فا 0 الأصل ؛ فى خخواطر قلدر 


) . وهنا تبدو العلاقة واضحة بن هذهالفكرة وفكرة لبسنج عهندومة 


هذه . أما ليسنج ممدركه حول الرسام الذى لا ثم اوده فحسب أفكار فنية دون 
أن يكون قادرا على تنفيذها » بل إن أفكاره هذه أن تتكبد أية خسارة فنية تذكو 
إن هى لم تنفد » إنما ينادى بوجهة: نظره كلاسيكية بحت . ععتى أنها سابقة على 
الفلسفة التارخية والفلسفية الحدلية . فانه ما فتىء يلتزم بالتصور الأفلاطوى الذى 
يقول أن الآثر الفنى دا را كن صوزة له لدئ فكرة الفنان ( على حين أنه 
لا يقدر لمذه الفكرة أن نجنى شيئا ورا خسرت الكثر من جراء تحقيقها . وعل 
اللقيض فى هذه النظرة اللاواقعية تماما » يؤكد فيلدر كللا من الطبيعتين الخسية 
والمادية للأثر الفنى فضلا عن فرديته التارمخية . ذلك أن الآثر الفنى إذا ما نظر إليه 
على أنه من نتاج التفاعل بين الفكرة والأصول التقنية وبين الرؤية والآداء اليدوى » 
وبين المشكلة والموهبة فانه يكشف بذلك عن كل من الطابع الام كدر 4 
وتفرده التارئخى اللخاص . 


فتن أن برجسون لم يكن إلا مستأنفا اتجاه فيلدر الفكرزرى - الذى كان 0 
لديه دون شك عندما تدارس الدعوى التالية ؛» وهو 00 أسنب ل نظريته اتنا 
قَْ المن : « تتوقف صورة الشخص المرسومة التامة على ملامح الودج و طبيعة 
الفنان ثم الألوان . . . ولكن أحدا لا يستطيع حتى الفنان نفسه أن يستبين مقدما 
الكيفية التى ستظهر علما اللوحة ؛ ذلك لأن التنيؤ بذاك معناه توقع الشكل الهالى 
قبل أن يكون له ثمة وجود) 29 . ويبدو هنا برجسون أشد حدة من فيلدر ق 
صياغته للمدرك القائل بأنه فى مجال الفن لا نخرج الفكرة إلى الوجود إلا إن اقترنت 
بتحققها » وأنبا إمز أن تكون مستحيلة التصور ععزل عن صورتها العينية » وإما أنه 
بتصورها ينبغى الحكم بأن عملية الخلق 50 بالفعل . وكيمما كانت صياغة هذ 
المدرك فان أهميته من ناحية علم المناهج واضحة جلية . فهى تبىء لنا مفتاحا لقهم 
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منشأ. وتغير البنايات الثقافية بعامة » كما توضح على الاخص «ديالكتيك الإنتاج 
الفنى والتعديلات المتصلة التى تخضع لا الاتجاهات الفنية . فكما أن فكرة الآثر 
الفنى تنمو خخطوة طوة مع الآثر ذاته » فان الطراز مخرج إلى الوجود رويدا 
رويدا ويتطور ننيجة لصراع جللى يقوم بسن الآثار الخارى العمل فها ى تلك 
اللحظة .والاثار .الموجودة بالفعل وذات النفوذ والتأشر . وكا أن المعنى الحقيق 
للأثر الفنى فضلا عن نجاحه أو فشله ببق حتّى اللمنة الأخدرة » سؤالا. مطروحا 
وهدفا لصراع مريب فاننا لا نستطيع أن نقطع بالوجهة الى سيتجه إلا طراز من 
الطرز حتّى يكون قد قار لعانتوفال اعفد امغر اناعد العلاقات 
الجا ون الاجر لكر :ة اله :تلو باتعلقة 2ن نورمي مسار » عرضة للارتداد 
فى أى وقت » شأنها شأن التأثر المتبادل ببن الأجزاء امختلفة المكونة للأثر الفنى 
المفرد . أما الماضى والحخاضر والكلية و اتجدة والصورة المشتركة والمقصد الفردى 
فلا لنحمل من مغزى أو أهمية بالنسبة الطراز إلا إذا نظرنا إلبا مجتمعة » فان معنى 
عامل من العوأمل يتغمر يتغير معنى العامل الآخر 1 

وقد تصدر الحركة الأولى فى سبيل إبداع أو تغير نمط للتعبر الفنى عن مجرد 
حافز يدفع الفنان إلى أن هبىء لنفسه رؤية شخصية ما ؛ فنى اللحظة البى يذبج فبا 
عبارة » أو مخط بفرشاته » أو يضرب وترا يصبح خاضعا لأحكام تقليد أو تواضع 
بعيته » أى أنه يسلم بمجموعة من القوانين الموضوعية البى تتعلق بالصورة » وطائفة 
من المعايير التى تتصل بالذوق . ومع ذلك فانه يأنى على نفسه أن تصبح رهينة هذه 
الأغلال من القواعد والقيود ؛ فاذا به يوسع من نطاقها ويعدل منها ويساحها إلى 
الأجيال من بعده على هيئة متغر شخصى خاص به . ولكن ما محدث بالفعل ليس 
على مثل هذه البساطة والبسر . ذلك أنه بالنسبة للفنان اللحلاق » تأخذ الصور الطرازية 
الحارية » وتقاليد الصناعة والمواضعات السائدة فى الذوق » العنى الذى بيعزوه 
إلا اللضيا اب و بك كن يه 
وفك الك خلاقة . وإذا لى يكن كوك لذ اننيانت الاكتال والوضوح 
والموضوعية المطلقة » فليس اك يتعلق بالذوق ونحمل عين الدلالة 
لكل الناس على اختلاف مشار-هم ولى كل السياقات الممكنة . وعلى القياس ذاته 
فليس نمة دوافع فنية أو أهداف فردية إلا ما كان منبا بارزا أمام خلفية تمثل اتجاه! 


؟ 


طرازيا عاما وما كان بحد منها سبيلا للتعبير عن نفسه ى نطاق وعن طريق صراع 
يقوم بينه وببن شىء آنحر يبدو دخيلا وغريبا عليه . 


"- الفهم وسوء الفهم : 

لعله يبدو لنا » من وجهة نظر عل المناهج » أن نمة هاوية سميقة قد شت بن 
تاريخ الفن 2 والممارسة الفعلية للفن » ذلك لأن مجالى هذين الوجهين من وجوه 
النشاط يبدوان حقا مختلفين جد الاختلاف . ولكن هل من وجود حقيق اثل هذه 
الموة ببن المحالن ؟ هل صحيح أنه بالنسبة لمن ممارس الفن « ليس كل شىء ممكنا فى 
كل أوان» » ى حين أن تاريخ الفن مخضع للمبدأ القائل بأن الطرز التار مخية امختلفة 
تستوى ف أهضميتها ؛ بمنى أن لما على حد سواء الحق [ ف أن يعترف ما » وأن تتمتع 
بفرص متكافئة الحصول على التقدير الكاثى ؟ وبالاختصار » هل بجوز أن يكون 
كل شىء ممكنا فى كل أوان بالنسبة لتاريخ الفن دون أن يكون كذلك بالنسبة للفن ؟ 
وهل تتمتع الاتجاهات الطرازية المختلفة حما بفرص متكافئة فى أى زمن معين لأن 
تجتذب الانتباه وتصبح موضوع الاهتّام الرئيسى » أو أن تنال منا مجرد نظرة بريئة 
وفكرة منزهة عن الغرض؟ لد قيل إن ثمة فارقا أساسيا ب نالإمكانات الطرازية 
المحدودة المتاحة للفنان الممارس لفنه » وس قدرات مؤرخ الفن عل تفسار خاصيات 
الطرز المختلفة » ولكن ذلك مرده نا هو واضح » إلى الدعوى القائلة عن شعور 
أو لا شعور » بأن الفن يتحدد تاريخيا » أما التحليل العلمى للفن فغير مشروط سواء 
من الناحية التارعخية أو النفسانية . والواقع أن مؤرخ الفن يرسف فى قيود تفرضها 
الأهداف الفنية لعصره . فان مدركاته حول الصورة ومقولاته فما يتعلق بالقيمة 
إنما ترتبط بأنماط الرؤية ومعاير الذوق لدى عصر معين . وعلى كل فذلك إتما 
يصدق عل أي أية اكتشافات أ عر 00 محددة قد 0 لما . وقد بحد ث 2 
مثل هلأ ا م د 4 الى تعر شرطا 
من الشروط الأساسية لأى أثر ناجح فى تاريخ الفن . بيد أنه ليس من المستطاع 
التوصل إلى تقوم محدد نى مثل أهمية التقوم الذى تم مؤخرا لفن الباروك ومذهب 
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«الصنعة » (التصنع) دون أن محدث نوع من التوجيه الحديد لأنماط العيان والإنتاج 
بين الفنانين أنفسهم . 

وعن اعون أن جري الملوم. الطليعة | كدق كل الدوام عن امغلان بعد 
المدى » بل عن آلية » فان مجرى تاريخ الفن يتوقف إلى أبعد حد على الممارسة 
الخارية للفن » ذلك لآنه يستند إلى « الفهم » » وهو مدرك ثقاق يتضمن على خلاف 
مدرك (الشرح » العلمى » نغمة انفعالية معينة وعلاقة مباشرة بالحياة . وقد تبين 
«دلتاى » الصعوبة الخاصة والحاذبية الحاصة أيضا لكتابة التاريخ ى حالة 
إذا نما سعى المؤرخ إلى الإحاطة بموضوعه إحاطة تستوعب كل ارتباطاته الحيوية 
وحاول أن يستنبط من علاماتحسية معينة » معنى ١‏ باطنا » فائقا للطبيعة الحسية .2١(‏ 
وإننا لا نواجه مثل هذه الصعوبة فى حالة,الآثر الفنى وحده بل إن أسط ضروب 
التعببر الشخصية مثل عبارة ترد ى خطاب أو ملاحظة عابرة تضعنا أمام مشكلة 
للا نظير ها فى أكر مما نصادفه ى العام المادى . .ولن تظهر دلالة هذه التعببرات 
أو قيمتها » إلا بالنظر إلمها بوصفها جزءا من كل روحانى أى أن مغناها وقيهتا 
يتوقتمان على السياق الروحالى الذى ترد فيه 00 
الطبيعية لا يتطلب منا غير إيضاح عليتها » ولكن ما من سبيل أمامنا إلى 
معو تي 9 
شخصية الذات صاحبة المنطوق . ومثل هذه العلاقات الباطنية لا تتحكم فحسب » 
بل قد يقال إنها مقومة للمعنى المتضمن فى أى تعبير مشحون بالانفعال . وعلى ذلك 
قفد يتخذ الأثر الفنى معنى جديدا مع كل تفسير جديد ؛ فى حين أن القضية العلمية 
لا ممكن أن يكون ها غير شرح صحيح واحد . وقد كتب شلاير ماخر مءأواطء5 
#»طء 1 يقول : «ووحيث لا يوجد جتمع » لا يوجد ثبىء يمكن أن يتخذ 
نقطة بداية للفهم » . وقد أخذ عنه كل من درويسن ودلتاى هذا التعريف أساسا (©2. 
ولم حاول أى منهما حتى رفض طابع هذا المدرك اللاعقلى الصادر عن أصله 
الرومانبى والذى لا يعتدر حال جوهريا بالنسبة له ء والحقيقة أن عملية « الفهم » 
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إما تعنى ضمنا أن كل تفسير تارخى إنما هو تفسدر شخصى وأنه يقوم على أساس 
من التجربة الباطنية » وليس ع ىأساس من وقوع أى اتاد صوق (122ة رصم منعد) . 

والسؤال الذى ينبغى أن نطرحههو : ماهى الاستنتاجات التى تترتب على الحقيقة 
المائلة ى أن المرء يعول فى تفسسره للتاريخ على ما أتبح له من فرص انكرة اللحارجية 
والداخلية ‏ أى إلى أى حد تحدد هذه الحقيقة أو تفسد أو تشوه وجهات النظر 
السائدة حول التاريخ' ؟ ذلك لآن الفهم الذى تتخذ وسيلة إليه مآرب المؤرخ 
الشخصية وأهدافه الخاصة إنما هو عرضة حتقا لأن يتردى فى مهوى سوء الفهم . 
ولكن الإجابة عن مثل هذه الأسئلة ليست ميسورة سهلة بأى حال من الأحوال . 
فالقضية العلمية قد تفه, حق الفهم أو يساء فهمها تماما » غبر أن الظاهرة الروحانية 
مثل المنطوق الانفعالى أو التعبر عن الذات » يتعذر من جانب ؛ فهمه فهماأ تاما 
كالا مكن - على افتراض أنه يتسبب فى إحداث رد فعل تلقال من نوع قرت 
أن ساء فهمه تماما . وليس من سبيل إلى استعادة أية حالة ذهنية وفتًا لعلامات 
خارجية » كنا أن كل منطوق معير يعد على معنى ما ( مسئولا » عن الاستجابة الى 
حدتما . أما عن الحالة السلبية أو امتناع الفه تماما إزاء بعض القضايا النظرية » 
فيقابله بالنسبة للأثر الفنى انعدام كل تأثشر مباشر تماما » أو الفراغ واللحواء المطبق » 
وئيس ذلك من قبيل إساءة فهم معنى المنطوق » بل عجز عن فهم أن لهذا المنطوق 
معنى على الإطلاق . 

وقد ذهب الأمر إلى حد إحساس «جوته» بأنه قد أسهم ى خلق شخصيةهملت» 
ومما لاشك فيه أن فردريش شليجل اعوءاطه5 ه7560 قد راوده شعور 
مماثل فما يتعلق بشخصية دون كيخوته . وعلى أية حال فقد كان دلتاى أول من ادعى 
أنه « يفهم الفنان على نح وأفضل من فهم الفنان لنفسهع 00 » وكأن أو نامو نو هم دقدت] 
أول من فاخر بأنه قد بث ى دون كيخوته معنى لم يكن ليخطر لسرفانتيس على 
بال 63 . وى هذه الأثناء » ساد الاعتقاد بوجه عام بأن الفنان ليس فى حاجة 
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إل معرفة كل ما ينبغى مغرفته عن عمله » بل إنه فى الواقع غير قادر على ذلك 
أو راغب فيه . وإذا كان للمرء أن يفترض أن الفنان أقدر على فه, عمله الخاص » 
وأن مقصده الشعورى منه هو المفتاح الوحيد الذى فى المتناول فى سبيل فهم هذا 
العمل فلا مشاحة من أن يسام المرء. بأن المراقبين المتأخحرين قد اقترفوا فى أغلب 
الأحيان ضروبا مذهلة من سوء الفهم » بل إنهم أبوا » فى بعض الأحيان فها يبدو , 
أن يقبلوا بالتفسسر « الموثوق به » . وإن المشاهد ليحس على الدوام باحساس معبن 
فنا الشف ولا أنه على الرغي هن أن شعوره هذا يتضاءل كلما ازدادت 
معرفته بالأثر الفنى وثوقا » فيطل غرح ورج سن لقره خرن يقد ور إغفاله 
تماما لذلك الفارق الحوهرى ببن هذا الآثر من آثار الماضى وبين الفن المعاصر . 
فالأول جزء من الثقافة » أما الثانى فجزء من الحياة مرزاكلن اذغ وق ادااصوريب 
الشقة فها بينهما يعد من أخطر المهام المنوطة. بتاريخ خ الفن فام يتفق أن حققت هذه 
المهمة قط غير قسط ضثئيل من النجاح زوالا ع اذك محبية دق ارو الههوى 
لا يزال قاتما ببن معرفة الشئون المتعلقة بالفن من جانب ٠»‏ والإحساس الأصيل به 
من جانب آخر » بل من الحقيقة المائلة أيضا فى أن نتائ نج الأمحاث التى نجرى فى هذا 
الميدان تتعرض للمراجعة الدائمة دون أية بادرة على تحسن حقيق . والواقع أن تاريخ 
الفن لا يفت يعالج موضوع بحثه من زوايا جديدة » ولكن هذه لا تخلص بالضرورة 
إلى وجهات نظر أكثر شهولا أو أدعى إلى الاستنارة من تلك التى تقدمتها . فهل 
أصبح ف مقدورنا اليوم أن نفهم رفائيل » على وجه أفضل وأن نحيط بشخصيته 
فى وضوح وتكامل أعظر وأكثر مباشرة » مما تأتى لمن عاشوا منذ قرن مضى أو 
قرنين أو ثلائة » ولا سما أنه لم يعد بعد على مثل الصورة المتألقة المية الى بدت 
لأنظار معاصر يه 6 قع نظر جيل «بوسان) «زوودوط و ١‏ لير ون ») دنصطع1ة بل 
ووإنجريس») وعمعن1 ؟ لقد أصبح فنه » فى نظرنا » علما 0 التكوين الكلاسى ظ 
للصورة » مثلما تبدو لنا التراجيديا اليونانية اليوم على أنها يحرد مرحلة تحقق فبا 
الال للشكل الدرامى » 5ا أنه لا يسعنا أن نتذوق ١‏ الكوميديا الإلهية » إلا بوصفها 
قصة خيالية مفتعلة على نحو ما » رغم جلالها وروعتها . ثم إن سيكلوجية شخصيات 
شكس لتأخذ منا بمجامع القاوب » ولكننا قلما نقتنع مما . ولمة جوانب للأعمال 
الفنية مثل خخصائص التكوين الفراغى لدع عاق الممبور: .+" صاب النظوار 
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المركزرى لدى الفن الإيطالى إبان القرن اتدامس: عشر ورتابة مط التلوين ى كشر 
من روائع عصر النهضة » نحد لزاما علينا إزاءها أن نغض الطرف نبا ماما 4 إذا 
ما أردنا أن نستمتع استمتاعا كاملا غر منقوص بفن هذه العصور . وعلى ذلك 
ومع كل هذه القيود وكل هذه التقلبات فى وجهات النظر ودرجة الوثوق مما » 
فهل بحت لنا على أى وجه الزعم بأننا قادرون على الفهى السلم للاثار المعنية ؟ وهل 
تمثل هذه عبن الآثار التى راح الناس يتحدثون عنما طوال عهود مديدة ؟ إن نمة 
شيئا مؤكدا واحدا » وهو أن تفسيرنا لآثار اسخيلوس أو سرفانئيس أو شكسبير 
أو حتّى جيوتو ورفائيل لم تكن لتتفق حال مع رأى أى من «ؤلاء . ولا يتيسر ل" 
فى الغالب ١‏ فهم ) الإنجازات الثقافية الماضية إلا عن طريق انتزاع جزء ما للأثر 
الفنى من إطاره الأصلى وتضمينه سياق نظرتنا الخاصة إلى العالم . وحالنا مع الفن 
أشبه حالنا مع الفلسفة » فعندما نجد أنفسنا على وفاق مع مفكر سابق » فالغالب 
أنه » كما سبق أن قيل » إنما يرى رأيا مخالفا » فان لكل فكرة فى مذهيه وظيفة 
مغايرة ومن ثم فانها تؤدى معنى مختلفا لما لابد أن تؤديه فى سياق أفكارنا 22 . 


ولتاريخ الفن أن يزعم صادقا أن هذه الضروب من إساءة الفهم لابد أن يفتضح 
أمرها إن عاجلا وإن آجلا » وأن فى الوسع ردها إلى الحد الأدق . ولكن ذلك 
لانو القيقة المافلة فى أنه آن يكرق ق. خلوقه قظ إيظانها هاما +-وأئه سيجد الرامنا 
عليه إذا ما أراد أن حيط مموضوعه إحاطة تامة » أن مختير على الدوام وجهات 
نظر تارعخية جديدة . والخلاصة أنه لا غناء لأى تفسير تاريخى عن تطبيق المقولات 
المنطقية والصور البصرية الحاضرة على الماضى . ومما لا شك فيه أن نمة عدداً لا بقع 
نحت حصر من الأخطاء والتفسرات المغلوطة الى يمكن إزالتهبا » وبوسعنا أن 
نقَرر إلى حد كبير ماكان يدور مخلد الفنانين الأفراد » كما أن فى مقدورنا عن طريق 
إيضاح العلاقات الى تربط أثرا فنيا بعينه ممظاهر عصره الأخرى » أن نستعيض 
عن التأملات العشوائية حول معناه الممكن بقضايا تصلح للدراسة والر هنة العقلية . 
هذا كله ميسور » ولكن هل يقدر للمرء أن يتحقق قط من أنه قد توصل إلى رأى 
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يقينى أخير حول الكيفية التى كان يراد بالأثر الفنى حقيقة أن يفهم علها وختير . 
وإذا ما كنا سنواجه الأثر الفنى دون أن تكون لدينا أية تصورات مسبقة على 
الإطلاق » ألا تكون فى ذلك أشبه محمامة «كانت » الى ما إن شعرت ممقاومة 
الحواء » ع عدرت ماكر أن علنها فى القداه سكن أن عن ذلك 7 | 
إن المقاومة الى نواجهها حيما نلتق بالواقع إثما هى شرط مقوم اتنا الروحية » 
فان إنجازاتنا تتوالد وسط هذه المقاومة وتستمد صورتها من تلك القيود ذاتها 
المضروبة حولنا . وتحليق تاريخ الفن إنما هو محدود محدود لا تقتصر فحسب على 
الحقيقة الماثلة ى ضياع المع الذى كان يرتبط بفنون العصور الحالية » بل إنه مقيد 
كذلك بالنظرة إلى العالم الى يدين بها مؤرخ الفن وهى نظرة محدودة بنوع خاص » 
وإن كان فى الوق لا يستطيع أن يرى شيئا منها . والواقع أنه لهذا السبب عينه وهو 
اكتشافنا هذه النظرة إلى العالمى » ضاع المعنى الأصلى ! وكا أن الطير ان متعذر فى 
الفراغ » فلا سبيل إلى فهم الآثار لفنية إلا فى ضوء نظرة إلى العالم » معنى أن تختير 
هذه الاثار من 'حيث ماهيتبا والقصد منها » أى بوصفها تعببرات عن نظرة معينة 
إلى العالم . 


ولعل الفكرة القائلة بن الآثار الفنية تتغر ممضى الزمن »© وأنها تفقد أصوها 
وجذورها م تذوى وتموت » وأن على الأجيال اللاحقة أن تبعث فنها روحا جديدة 
غريبة عنها » لكى توقظها من سباتها الظاهرى هذا » لم يكتشفها أندريه مالرو بل ' 
إنه أفصح عنبها على أقل تقدير ى رصانة وقرة . فقد ذهب إلى القول بأن الاثار 
الفنية إنما تتحول على الدوام من أشياء تؤدى فى جلاء وظيفة حيوية إلى قطع متحفية 
ميتة . « فالمتحف ») إن هو إلا جبانة للفن » ومرقدا للمومياءات والأشباح . فالصحوت 
الذى خاطبت به منحوتات ١‏ البارثينون » أبناء عصرها قد خرس إلى الأبد » والتعبر 
الذى يظهر على قسمات وجه «اللاك الباسم ) فى كاتدرائية مدينة ر عز حمد قى 
عبوس » وكلما عاد إلى الحياة من جديد نطق بثىء مخالف . ما من شك فى أن 
عذارى الباريثينون وملاك رهز قد أصبحوا «غير مائتين » ؛ فقد أحالم تاريخ 
الفن إلى أسطورة » وما لدينا اليوم إنما هو آثار فنية أسطوربة الصبغة وليس تلك 
الأثار الأولى التى كانت تنيض بالحياة . 


ولا يتطلب الآمر منا كبير حذق لكى نتبين قصور هذه النظرة إن لم يكن لشىء 
فلانه نه من الواضح الحلى أنه ينبغى أن تتوافر لنا القدرة على التعرف على درجات 
مختلفة من الفهم إذا ما أردنا اتتحدث عن سوء الفهم . فاذا لى نكن نفهم الفن القوطى 
على وجه أفضل من فهمنا لفن الشرق القدىم » وإذالم نكن نعلم من أهداف الإغريق 
الفنية ما لا نعلمه عن مرابى فن امنود « السيوكس » ( بأمريكا الشمالية ) » لما خطر 
لنا أنه من الحائز ثز أن يساء فهم الفن موا د مدا براقع الام ره 

تلى ارقي أن عط اللثام عن ضروب من الاتحراف. والقصور فى التفسير » 
دع وا ا ا 
وحكم صدر عن مؤرخ ناقد 2 أو ببن الاستغراق المحرد فى تذوق الفن وبين 
التفكر والتأمل اللذين لا يترددان ىق تعليل نوع استجابتهما . ولن يكون من سبيل 
قط إلى القضاء على هذا التوتر واستئصال شأفته تماما » وهى حقيقة لم يكن ناقدو 
مالرو أول المبادرين! لى اكتشافها . فقد استبان » على هذا النحو ذاته تماما وقبل أن 
يظهر على خشبة المسرح مالرو أو نقاد المذهب التاريخى الحديث بوقت طويل » أن 
التاريخ لا بمكن أن يكون سوى تاريخ لموضوع لا تارنخى » أو بعبارة أخرى ٠»‏ أن 
نمة قدرة روحية متّائلة تعر عن نفسها من خلال مختلف متغبرات.أى غط معن 
من النشاط الروحى سواء كان علميا أو : فليا . ولو أن الروح الإنسانية قد أصابتها 
تغبرات مطلقة ى غضون التاريخ » لكان قد ضرب بيننا وبين البنايات التارغخية 
حدود لا سبيل إلى تخطها ولأصبحت هذه البنايات مغلقة على أفهامنا تمامال'؟ . 
ولكن موقفنا لا يعنى على الإطلاق أن كل تغير يطرأ على وجهة نظرنا التارعخية » 
مرده فحسب إلى أننا قد وجهنا انتباهنا إلى طائفة أخرى من الأشياء دون أن كن 
قل ف أحيرنا بوجهة نظر مخالفة إزاء هذه الطائفة بعينها 7 . ومن الواضح أن العلة. 
فى اختلاف أحكامنا حول كلاسية العصر القدىم أو حول رفائيل أو شكسببر. أو 
. روبنز لا مكن أن ترد فحسب إلى مجرد القول بأن الناس يعلقون إهتامهم من وقت 
لآخر على أجزاء أو وجوه مختلفة لأعمال هؤلاء الفناندن » ومع ذلك فان تأرجح 
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الاهّام هذا يتم الدليل على أن نمة أمراً نسبيا » كما تدل على ذلك أيضا وبالدرجة 
ذاتها التو مات الحديدة للسمات ذاتها . ولا حاجة بنا » على الحملة ٠‏ إلى أن نتفز ع 
على هذا النحو من مغبة الوقوع فى شرك الفلسفة النسبية فى هذه المسألة المتعلقة باعادة 
تقوم الأجيال امختلفة للإنجازات التارئخية . و كا'فيق أن أشان كارل ماتهام » فان 
حك المرء على شخصية والديه ليختلف باختلاف مراحل حياته » مثلا فى العاشرة 
والعشريد' والثلاين والأربعين » ومع ذلك فان أحدا لا ينتهى من ذلك إلى أنهما 
فاقدأ الششخصية» عا لى أىمعنى موضوعى » أوأنه إن صحأن لما مثل هذه الشخصية 
اسل إل لمر عي بو كو الا صر اناا لض ون ذلك إلى أذ بيسن ل 
0 فى كل من هذه الأعمار أن يفهم إلا ما هوميسور الفهم بالنسبة لمرحلة النو 

ثبة التى بمر با . وبا مثل فان المنظور التارئخى رهن بالتغير » ولكن ليس فى ذلك 
0 محال إلى أن ننكر على التاربخ كل قيمة علمية 21 . بيد أن ذلك لا يعنى 
بلا ريب إمكان أى تفسر وكل تفسر للتاريخ وأحقيتبما بالقبول . ويقدم لنا 
ل من المعاير الى مكن على ضوتما دراسة تفسيرات تاريخ الفن . 

فينبغى أن يكون أى شرح للأثر الفنى . من ناحية » خلوا من التناقض كا يتتحتم 
أن يطابق "كل سممة ظاهرة من سمات الأثر موضوع التفسير ؛ وأن يكون متفقًا 'نْ 
. ناحية أخحرى مع الظروف التارمخية لمنشئه إلى مدىما ممكن التثبت منه بالرجوع 
إلى الوثائق والأسانيد أو وفقا لآية مناهج موضوعية أخرى . ؤمن المحتم أن تى أية 
تفسرات للأثر الفنى مبذين المطلبين مهما بلغت من تناقض فى نواح أخرى . 

وإن مالرو » بدعواه القائلة محتمية سوء فهى فن العصور الغابرة » ليجد نقسه 
فى موقف لا محسد عليه من حيث تعرضه لسهام النقد . ومع ذلك » فتظهر 
هنا حالة من الحالات التّى يبدو فبا اللحطأ أدعى إلى الاستنارة وأكير فائدة من 
القنوات #مزلةاينا إذا ما قارثام. بنراعة «التواسته الف تأ التسلم بأن ثمة عو 
جوهرية تتعاق بالتفسيرات الى تدور حول تاريخ الفن » ويستحيل ماما التغلب 
علها . 
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وإنه لمن المتعذر فهم الماضى فى حد ذاته أو تبين أية هيئة أو صورة له » فهو 
لا يتخذ من معنى أو شكل إلا عند ما يعزى إلى حاضر معين . ومن ثم فان لكل 
حاضر ماضيا مخالفاً » وعلى ذلك فينبغى إعادة كتابة التاريخ المرة تلو الأخرى » 
وأن يعاد تفسير المبدعات الفنية وتعاد تر- حمة الأعمال الأدبية العالمية . وتبعا لذاك فان 
ازعم القائل بأن أى فهم للماضى ما هو على نحو من الأنحاء سوء فهم له » لش هديرا 
كله . فالموقف الذى نتأمل منه التاريخ لا يقم خارج دائرة التاريخ » فتأملتا للماضى 
إما هو فى حد ذاته نتاج للتاريخ . وعن هذا الموقف الغريب » الذى نحدو المرء 
إلى تصور أفعى تلدغ ذنها ؛ تنشأ أعوص معضلات فلسفة التاريخ . ذلك أن الأمر 
لا يقتصر فحسب » كا أشار درويسن » على أن موضوع خميرتنا التارمخية ليس 
الماضى نفسه بل ما لا يزال متخلفا عن الماضى » وأن كل حدث فعلى يتبدى لناظرى 
المورخ الباحثٍ مشبعا تماما بالماضى 22١7‏ » بل إن الأخطر من ذلك أننا غر مستطيعين 
قط » بالنسبة لأغراض البحث التاريخى » أن نختار من موقف غير موقف اللحاضر. 
ومعتى التاريخ إما هو مدرك غانى ؛ فان المرء جد لزاما عليه أن.يتساءل على الدوام 
قائلا : «المعنى » . . بالنسبة لم ؟ «والعنى » . . . فى أى سياق ؟ وعندما يتغر 
الموقف الراهن » فلا يصحب ذلك فحسب تعديل لتصوراتنا حول الحخاضر 
والمستقبل » بل عتد إلى تصوراتنا للماضى أيضا . ولكل حضارة من الحضارات 
أباؤها وأبطالها » كما يفضى إلى كل منها طريق عخالف » ولا يظهر هذا الطريق 
للعيان إلا عند بلوغ الهدف . فقد أدى ظهور التأثرية والسريالية إلى اكتشاف مذهب 
لحي د وجعلها من جانب آخر جزءا محددا لا يتجزأ من 

مخنا . ولا مراء ى ؛ أن إنتاج هذه التزعة كان قاتما بالفعل ولكن ظهوره بدا كنا لو 
ل ل 
إلى الخاصيات الجوهرية ال تى تدل على الوجود « التاربحى ») . وعلى حدن فجأة » تغبر 
المشبد وتعدل تصورنا لا بالنسبة اتوم كن وو ا 
بل فها يتعلق أيضا بدلالة الآثار الكلاسية التى كانت تحمل بين أطواتها بذور الغر 
ياجو ب وو ييا او تي جا 
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ذلك فاذا ما بدا فن عصر اللهضة اليوم فى صورة مخالفة للصورة الى بدا علها ف 
عصر بوكهاردت (1) 2 فان تفسير هذا التغغر الذى طرأ على وجهة النظر يكن فى 
الحقيقة الماثلة ى أن علاقة هذا الفن , يفن الغرابة والباروك لم تنف نتض ح إلا مؤخرا . 


أما إشارة ماكس فير إن ]8 اريخ السهاب بتقلص كبر » إذا ما نحن 
أخذنا هذا المبدأ الغائى مأخذ الحد فانها تبدو مقئعة للوهلة الأولى فحسب 9(؟ . فان 
المؤرخ إتما يسجل فى واقع الأمر العديد من الأحداث التى لاتمث إلى عصره بأية 
علاقة باطنة كما أنه لا يسقط حال من الأحوال كل المسائل الى فقد عصره مفتاحه 
إأمها . ومع ذلك » فلا حق لنا الزعم بأن هذه المتابعة المحردة أو التعقب الصرف 
للأحداث يعتير « تارئخا » بالمعنى الصحيح . كا أنه على على الرغم من أننا » حتى قبل 
ظهور التأثرية الحديثة كنا على وعى بوجود « بونتورمو » و١‏ بارميجيا نينو» و 
و الحريكو» حتى إن أسماءهم كانت تظهر على صفحات كتب تاريخ الفن » فلم 
يكن يصح ؛ مع ذلك » القول بأن موضوع فهم كان يؤلف إحدى المكرنات 
العضوية لتاريخ الفن . لقد مات هؤلاء ودفنوا وأصبحوا نسيا منسيا » ولم يكن 
مرد ذلك فحسب إلى أية إدانة لإنتاجهم » بل لأن الناس لم مجدوا أيضا علاقة باطته 
تربطهم مبؤلاء » ذلك لأنه طوال العهود التى انصرمت منذ بداية مذهب الباروك 
إلى نباية التأثرية » لم يكن لؤلاء » كالم يكن مستطاعا أن يكون لم كذلك » شأن 
أى شأن بل لم يكن لم نمة خبار كبير حتى من الوجهة السلبية . وكم أعرب تبذ 
الكلاسيين لروبنز عن حالة مغايرة تماما! لقد كان نبذا حيويا مثمرا » كا كان 
ولا يزال كذلك حافزا على النبوض والتقدم . 


وما الماضى إلا وليد الحاضر » أولا لأن كل موقف تاريخىا جديد يألى نتيجة 
الخط تطورى عخالف ومن ثم فان له مقوماته الخاصة » وثانيا لأن التأثعرات الختلفة 
تسلط الضوء على سهات مختافة ووجوه مغايرة للوقائع التارعخية ذاتها . ولنا على هذا 
المعنى أن نقول مع نتشة « بالقوة الراجعة » للحاضر . فقدٍ كتب يقول : « محال أن 
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(؟1 فلسفة اقفن" 


نتمكن من تكوين فكرة عن ماهية الأمور الى ستصبح تارئخا فى وقت ما . ولعل 
كثيرا من جوانب الماضى لم تكتشف بعد ؟ فا زلنا فى حاجة إلى العدد العديد من 
القوى الراجعة لاكتشافه » ('» . ولكن فكرة ننشة هذه تظهر عند برجسون ق 
صورة مبالغ فها » إذ يذهب إلى حد الزعي بأن الحاضر » علاوة على كشفه عن 
جوانب خافية من الماضى يستخرج منه شيئا ل يكن له وجود من قبل » وأن الحاضر 
لاعيط اللثام عن الماضى فحسب » بل إنه ليسخلق الماضى فعلا . فاذا ما تبينا أصول 
الحركة الرومانسية ىق المذهب الكلاسبى » فان ما ندركه بالفعل » وفق ما يقول 
به يرجسون » لا يعدو كونه خلقا للقوة الراجعة لدى الرومانسية . فلو لم يظهر هناك 
روسو أو شاتوبريان أو فيكتور هوجو »ء لما توافرت لدينا - فى قوله -- القدرة على 
اكنشاف أى بادرة على العناصر الرومانسية فى المذهب الكلاسى » بل لما وجدنا هناك 
ما مكن وصفه بالرومانسية . ويقارن برجسون ببن السمات التى يقف علها جيل 
متأخر عند جيل متقدم » بالصور التى قد تتراءىللفنان وسط كتل السحاب السامحة 
ف الفضاء . فان الرومانسية تنبت لنفسها صورا جرثومية دآخل المذهب الكلابى) 
كنا شك الننا نهل خاو ره اوسا الميولى أو يتبن رؤياه وسط السحاب . فاننا 
لا نلحظ هذه البوادر الأولى لما سيدخل التاريخ إلا لأننا نعلم بالفعل امخرى الذى 
اتخذته الأحداث حقيقة » وليست هذه البوادر فى واقع الأمر سوى استنتاجات 
مؤرخة بتاريخ سايق 2507 . وهكذا حيل برجسون بطريقته اتلحاصة : تللك الملاحظة 
السديدة القائلة بأنه إن لم تظهر الحركة الرومانسية لما استطاع أحد من الناس أن يلحظ 
فى المذهب الكلامبى أية معالم رومانسية » إلى لغز مبهم . والحقيقة أن ما نسميه 
١‏ بالمعالم الرومانسية » فى المذهب الكلاسى » كان سيق حيث هو مهما حدث »2 
مع فارق واحد وهو أن هذه المغالم لم تكن لتعرف ذا التعريف أوتميز تمييزا واضحا 
عن بقية السمات . فالدق أن الرومانسية أتاحت وضع فروق لم تكن مستطاعة بدونها » 
ولكن ليس من وجه للدفاع أو القول بصحة أية نظرية نجعل لمدرك مختص بعلم 
كتابة التاريخ صفة الأقنوم عن طريق معاحته كنا لو كان حقيقية تارخية . فاذا ما 
أطلق المرء صفة الرومانسية على ما كان يعتيره كلاسيا من قبل » فهو إثما يأخد 


6 أتقط معدا عطءتاطقع ,«ةغنلمدمعو26 15هغئز2» : عطءممء 21 
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فحسب كقولة جديدة » أو يكتشئ على الأكثر وجها جديدا » وليس. محال حقيقة 
جديذة :. وتظهر عند ت . س . إليوت » فكرة قيام الحاضصر بدور مقوم فم| يتعلق 
بالماضى » فى صياغة أدق وأدعى إلى القبول ؛ غير أن معالحته لفلسفة التازيخ تقوم 
أيضا على أساس من التصور الرجسونى للزمن . وأنه لبتم كذلك بالتغيرات التى 
تمر مها البنايات التارعمية على ضوء الأحداث التالية » أى أنه مبتم بالعلاقة العضوية 
فى العملية التارمخية برمتها ؛ ولكن التغيرات الى يلحظها لا تؤثر فى الموضوعات 
العينية أو الآثار الفنية الواقعية ذاتها » بل فى علاقاتها المتبادلة » أو فما يقوم به 
التاريخ من تنظم وتقوم للا لا<ق على وقوعها . ووفقا للا نادى به إليوت » فان 
ظهور عمل جديد أصيل مبدع حقا إنما يغير من العلاقة المتبادلة برمتها بين الاثار 
الفنية القامة » ومع ذلك فان هذه الا ثار تبق دون مساس فما يتعلق بوجودها اللخاص » 
أما ذلك الذى يتغر فلا يتعدى علاقاتها وأبعادها 00 0 , أما حجر الزاوية 
بالنسبة لنظرية تاريخ الفن » بين هذه الملاحظات حيعا » فهو القول بأن ظهور 
تصور جديد للفن يفضى إلى اكتساب الأعمال المبكرة قما جديدة قد تؤدى إلى 
التق نهنا او الشوير كني إة ووو 111 و ارقف الخامن أن نراتس ها لس ارود 
وتقارةن فل سيفوا إل الاقاء التلويقن القتى اعد ,يه ماني وروياككر وأ وز ان .ققد 
علا شأن السابقن بظهور هؤلاء الفنانن الحدد . ومن ناحية لخر كنا فقد 
بر وجينو شيئا م قيمته » انجه تفكير نا على الفور إلى رفائيل ؟ كما يبدو سينوريل 
عقارنته عيكل أنجلو متحذلقا مملا ؛ ومن ثم فسرعان ما مببطان فجأة إلى مرتبة 
«الرواد الأول» . ومن وجهة نظر التأثرية » قان الطراز المتأخر الذى أخذ به 
تيسيان وروبنز وفيلا سكيز قد اكتسب أبعادا جديدة ؛ هذا من جانب ومن جانب 
آخر فان فن التصوير باستخدام طريقة التظليل التى انتشرت إبان القرن السابع عشر 
إنما يبدو لنا بمقارنته بأعمال رمير اندت "كما لو كاذ :ظطرازا ذا ضع , 

وليس عمة أثر فنى تنعين دلالته وتكتمل فى بادى أمره كا اسن لوف 
ينطوى على معنى باق غير قابل للتغير . فلم يكن رمبراندت يمثل رساما واحدا 
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بالنسبة لكل من ديلاكروا وفان جوخ » كا وقع مصير فيدياس وهزونطط ء ها | 
سبقت الإشارة » تحت رحمة ميكل أنجلو » بالرغم من أن هذا الآخير لم يقع نظره 
قط فيا يرجح على أثر واحد من الاثار التى ننسمها فى الوقت الحاضر إلى الفنان 
الإغريق (١؟‏ . أما دلالة فن النحت اليونانى بالنسبة لفن عصر النبضة أو الباروك 
أو الحقب الكلاسية فائما تصدر عن تاريخ هذه الحقب بقدر ما تصدر عن تاريخ 
العصر الكلامى القدىم » فان تفاوت أهميتها يعتر من نتاج العصور التالية بقدر 
ما هو من نتاج المعاصرين . وهذا هو الخال مع كل فن » فهو المبلور لكل ما هو 
قادر على أن يصبح خيرة فنية لدى أى من الأجيال أو العهود التالية . ومن ثم 
فليس هناك من تاريخ للفن بمكن اعتباره تاريخا نبائيا » فان كل تاريخ للفن 
لا يعدو كونه وصفا لعملية تطور قانمة وغير منتبية وقابلة للتغغر الدائم » وعملية 
قد تفضى عناصرها إلى أشد الاثار اختلافا وتباينا وإلى عامل التلقائية هذه يدين . 
الفن بقدرته اتلخاصة على الحياة » ولكنه يدين له أيضا بقابليته لأن يكون موضعا 
لسوء الفهم . < 
وتتركز التأملات والنظريات المتعلقة بتفسير الماضى والحاضر » وذلك بصفة 
رئيسية » حول الطابع المركب المتعدد الطبقات الذى يظهر على المراحل المتأخرة 
حميعا لتطور تارئحخى ما . وتتوقف هذه التأ ملات مرة بعد أخرى عند مشكلة انطباق 
الظواهر التى تختلف من حيث أصوها اختلافا بينا » وهى المشكلة التى أطلق علا 
د فلهم بندار» امم «المعالم غير المعاصرة لما هو معاصر» وفك غأ#لمةال#سطءنء هسب عذق) : 
( دمعنتععطءنزه1ى وإن كان من الأصوب الإشارة إلمها بعبارة (الوجود المعاصر 
للقدم والحديث » . ويظهر ازدواج معنى أى موقف تار نحى » على أبرز صورة 
له »عند النظر ف التعاي شالذى يقوم ببن تاف الأجيال» وهذا هو ما أوحى لبندار 
بالتفسر الذى وضعه لظاهرة تزامن الميول امختلفة الى تضمها حميعا أية حقبة بعينها . 
ومن الواضح أن الأعمال الفنية المعاصرة لا تظهر على المستوى ذاته من حيث 
تطورها الطرازى . فلا يقتصر الأمر على ما بين الفنون امختلفة » بل إننا لنقف داخل 
. النوع الفنى ذاته » على أعمال «معاصرة » أو « تقدمية» إن فى قليل أو كثر » 
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كنا لو أن بعض هذه الأعمال قد سبق عصره والبعض الآخر لا يزال متخلفا . وما 
لابد أن يكون المرء قد لاحظه أنه منذ القرن الثامن عشر » وننيجة لتزايد التايز 
الاجماعى بين الحمهور المهتم بالفن » لم محتفظ الأدب والرسم والموسيق عستوى 
متائل من التقدم » وأنه قد تيسر ى أحد هذه الفروع حل بعض المشكلات ‏ 
0 الصورية ؛ على حين أن هذه المشكلات عينها لم تكن قد ظهرت بعد فى سائر 
| الفروع الأخرى . فالموسيق أشد تخلفا من الأدب » كما أننا نقف فى محيط الموسيق 
ذاته على ظواهر محافظة إن فى قليل أو كثير . . . ففن حقائق التطور الفنى الحديرة 
بالاعتبار أن جوهان سباستيان باخ » أبرز أساتذة عصره » كان من أشد الفنانين 
الذين عرفهم العصر الحديث تحفظا . وليس هناك ما هو أقرب إلى طبيعة الأشياء 
من تعليل تنوع الاتجاهات والأهداف بالرجوع إلى الأجيال الختلفة التى نجدها 
تمارس العمل فى أى موقف محدد ؛ وليس ثمة ما هو أقرب إلى المنطق من القول 
بأن جوهان سباسئيان وجوهان كرستيان الشاب يأخذان وجهتين مختلفتين فى النظر 
إلى المشكلات الموسيقية عينها : فهما لا يعيشان فى نطاق العالم الروحى ذاته » مثلما 
.الم يكن أى من تيسيان الكهل وتنتو ريتو الشاب يرسمان بين أحضان «بندقية» واحدة ؛ 
كما لم تكن أوربا هى عبن أوربا فى نظر هاينى الذى بدت له ثورة يوليو حدثا جليلا 
ونقطة تحول عظيمة » وى نظر جوته الشيخ الذى كان يناهز الواحد والمانئن من 
اعمره» والذى اعتير ها واقعة تافهة غير جديرة بالنظر أو الاعتبار . ولا ريب فى 
أن اختلاف الأعمار فى مثل هذه الحالات ليس هو السبب الأوحد » فى اختلاف 
الانجاه » ولكن هذه النقطة تعتبر على الآقل من النقاط الحديرة باهتّام المؤرخ لا سما 
وأن فى الإمكان التحقق منها على وجه قاطع » وقياسبا وربطها بغغرها من الحقائق 
العينية . بيد أنه تقترن -هذه المزة تلك المساوىء المحققة التى بجر إلمها استخدام 
مدرك ١‏ الحيل » ى التاريخ . فالواقع أن « الحيل » مدرك بيولوجى » يفقد الكثر 
من دقته إذا ما طبق على ظواهر روحية واجتاعية . فن ناحية » يتوقف «عمر 6 
الشخص الروحى على كثير من الظروف إلى جانب عدد سنى حياته الفعلى » ومن . 
ناحية أحرى » فان الانتساب إلى الحيل ذاته لا يعتعر دون شك القرينة الوحيدة بل 
لا يعتير فى غالب الأحيان أهم القرائن اللازمة لتحديد وشائج القرنى الروحية . فهناك 
الكثير من مصادر التضامن الى هى أقوى من المتوئ الواحد للأعمار والتى تؤثر 


لض 


فى الناس تأثرا أعظم وأخطر سواء عن الطريق العقلى أو اللاعقل . فان من الممكن 
أن نلحظ نمة خلافات جوهرية داخل مستوى الأعمار ذاته » فضلا عن اتفاقات 
أساسية خارجة عن الانجاه السائد لدى المستوى الواحد للأعمار » بل ومناهذة لهذأ 
الانجاه . 

ني أن اهام بندار يلصب على محاولة تصحيح الخطاً الناجم 
افتراض « بعد واحد » للزمن التارنحجى . ومن ثم فان ما كان حرص على تبانه أو لا 
وقبل كل شىء هو أن محور الانجاهات والإنجازات التاريخية ومحور الأذو واق الخارية 
والإنتاج الفنى » لا يتمثل ق بعض « الادميين العاديين ا 5 خم عمر ) » بل 
إنه على النقيض من ذلك يقوم عل أناس حقيقين ذوى أعمار 0 سهمو ن 
فى مختلف الإمكانات الفنية المتاحة لم فى ذلك الوقت » "ما أن المعنى الذى نحمله 
هذه الإمكانات بالفسبة لهم مختلف باختلااف أعبار هي(" . ومن الواضح أن مدركه 
النسى هذا للزمن مجد أصلا له فى تمييز برجسون بين الزمن الموضوعى والذاتى » 
و الزمن الظاهرى نامك ع أله على عن أذ كلاد يشارك برجسون كذاك قى 
تأكيد طابع الزمن التاريخى من حيث تعينه ذاتيا وتمايزه فرديا » فانه لا يتم مثلما 


» كا خيل له » عن 


تم برجسون بفكرة التناقض التقام ببن مدرك الزمن عند عالم الفيزياء .وشم رتنا 
الباطنية » ولكنه إنما يبدى استياء عظما من طبيعة ذلك الغط من التاريخ الذى يستبعد 
الأسهاء والذى يستبدل بالناس ددى وشخوصا ونحيل الأحداث التارخية المركبة إلى 
« تتابع للحاضرات الوحيدة البعد واللى .لا لبس فبا أو خووفن 299 برو إله لعل 
حق تماما فما ذهب إليه من أن « ليس هناك مثل هذه الحاضرات البسيطة » » ذلك 
أن كل لحظة تارعؤية مخترها ويفسرها ويفيد منها أناس عنتلفو الأعمار . وعلى الرغم 
من ذلك » فان تحليل « الموقف التار مخى الفعلى » يظل ناقصا مبتورا . أما عن مدرك 
بندار القائل « بالنغمة المتعددة الأصوات ذات الأقسام الثلاثة » لدى الأجيال 
البشرية » إثما هو » ؟ا أقر بنفسه » تبسيط مبالغ فيه الحقائق ؛ وكيف لا » وئمة 
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جيل جديد يولد كل دقيقة ('2 . ومهما بلغ عدد « الأقسام » التى يفترضها المرء ؛ 
فان أى تفسير يقوم على أساس من ن هذا المدرك لن يعدو كونه رغم ذلات تبسيطا 
مالنا شولا فعد. عتراك ع ذلك" أن قلف تلان كد لا تكقر عن التنيا عقا بعد 
مستوى واحد فحسب » بل عند مستويات عدة وق شتى الانجاهات . ولبندار . 
الحق كل الحق ى اعتراضاته على مبدأ تاريخ الفن « بلا أسماء ؛ ولا سمأ مدركه 
الزمنى الوحيد البعد » والذى يفترض سيادة انمجاه واحب على الأقل فى كل فرع 
من فروع الفن ؛ غبر أن دعواه بأن تاريخ الفن الذى يقوم على أساس من مستويات 
الأعمار الواحدة » فيه الحواب الشاق على ما ينطوى عليه الموقف من تعقيد » 
ل 0 
بلا أسماء » لسبب واحد وهو أن مدركها للزمن وحيد البعد » فى الوقت الذى تأخذ 
52000 دورية التطورء وذلك فى صورة أشد غموضا مما هى عليه عند 
فولفلين . ويتحدث بندار عن ١‏ إيقاع الأجيال» الذى يقوم على ٠‏ ضم المواليد الذين 
لم دور حاسم إلى مجموعات ») ولا يتردد فى استخدام أفكار غاية فى الغموض مثل 
«أنسال الطبيعة ) ( 6داغ2]< وعك 26جن8) « والوقفات الإيقاعية لالتقاط الأنفاس » 
فى مضار التطور » « والمشكلات التى رممها القدر » لحقبة ما 20 . 


وأنه ليلمع بالفعل إلى أن ثمة احتّالا قائما » وهو ألا يكشف الموقف التاريخى 
فحسب عن «١‏ تعدد أصوات » المستويات امختلفة من الأعمار » بل إلى ثبىء آخر 
سمى (١‏ بالعدوى » الى تنتقل من واحد أو أكثر من الأجيال المعاصرة . ومع ذلك » 
فانه بدلامن أن ينتبع منشأ هذه « العدوى » بالبحث عن الدور الذى تلعبه مثل ثلاث 
القوى الاجتاعية التارعخية كامحاكاة والمعارضة والنافسة والتقليد والتواضع » فقد 
ظل رهين تصوراته البيولوجية الأولية ورا ح يتساءل عما إذا كانت القوى البى تتحكم 

فى الأجيال » إذ سلمنا بوجودها » سوف لا يؤول أمرها فى النهاية إلى أن تصبح . 
ملتتق بعض «كالات أولى فردية للأجيال )220 . ولكن بندار » فى سيره على هذا 
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النبج » وبالرغم من حديثه الدائم عن الحماعات والطبقات الاجئاعية» لا بحد لنفسه 
م نظرته غير الاجّاعية هذه إلى الثار, تومن م انان كل عااتوميل * 
إليه فى هذا الصدد لا يتعدى إدرا كه الحقيقة الماثلة فى أن كل للحظة من لحظات 
التاريخ تكشف عن تقاطع للحطوط تطوره غير معاصرة ) وأن للموقف التارحى 
لدى العاملن به معانى ومضامن تحختلف باختلاف مجموعات الأعمار الى ينتسبون 
إلمبا 00 يكون قد أغفل تماما أسباب القايز غير البيولوجية . 

ولا يسع المرء فى عصر تمزقه ضروب الصراع الاجتاعى والروحى » أن ياحظ 
غير الفط الذرى للنشاط الفنى » فاننا مضطرون إلى التخلى عن فكرة القاس أى 
فاعل موحد » للتطور وراء الظواهر اغذتلفة ذا تالطابع الأكر تقدمية أورجعية(!), 
وإن فكرة دفوراك القائلة بأن أوجه النشاط الروحى كافة إئما هى براء من كل تناقض 
إنما هى خرافة يتعذر الدفاع عنها كما هو الخال مع الفكرة الرومانسية القائلة بروح 
الشعب ياوزمع 170115 الموحدة » أو روح العالم :وزوع:اه7؟ ذات السطوة والسلطان 
التى يقول مها هيجل أو هبدأ «الرؤية »ه ه85 الذاتية التطورء الذى ينادى به 
فولفان » أو تصور الحيل عند بندار . فان أيا من هذه المقولات لا بنى نحق ذلك 
العا ايده الكواتب اللاض طق عليه اللتحظة. التارض.ة العنية .دوقن كني هززاى 
فوسيلون يقول : « تكشض الحقبة التارعخية مهما بلغت من فصر الأمد عن عدد من 
الطوابق » أو إن شئت » الطبقات . فليس التاريخ هو تلك « الصيرورة » التى قال 
ا هيجل ؛ ولا محل لقثيله ما يشبه النبر الذى' يكتسح أمامه الأحداث ومتخلفات 
الأحداث حيعا فى سرعة واحدة وى اجاه واحد . فان ما نطاق عليه امم التاريخ 
إما يقوم على وجه التحديد على الحلافات بين التيارات بعضها إزاء بعض . ومن 
واجبنا أن نتخيله شيئا أشبه بالطبقات الحيولوجية المترا كمة التى تقطع سفوجها فى 
الغالب الخسافات فجائية » تسمح لنا بأن تتعرف على العصور الحيولوجية الختلفة 
فى وقت ومكان حدوما ؛ وبطريقة تتيح لنا أن نتصور مختلف العصور فى آن واحد 
فى صورة ماض وحاضر ومستقبل . ... وما هى السنة * إنها لقثل فى نظر الفلكى 


١ )‏ ) ضذ «عاطعتطعدعع اكصدكا بعل عومة معطء نل مقط ءكمعدوزيم ونكت : برعع2 . جرعامهة1]2 
.5 .م ,(1946) 1236ل صدع ع©طع[اكمطءعممعكة تمستا 
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كا معينا محدداء أما بالنسبة للمؤرخ فهى شىء داثم التغر . ولا تعيد الأحداث ذاتها 

غلى الوتيرة والدقة ذاتها التى تحل مها أعياد القديسين . فان السنة كما يعيشها الأفراد 
والحماعات تكشف عن ذلك العدد العديد من مختلف أنماط الذوات التى تعيشها . 
لون إيقاع الشهيق والزفر بطيئا متخاذلا تارة » ال » ويتدفق 
فى موجات قصيرة طورا وموجات طويلة طورا آآخر . وتبدو فى بعض الأحيان 
خاوية فارغة وى أحبان أخرى مفعمة بالأحداث 20 . ولا يكنى أن نتلحظ فحسب 
أن الاجاهات والإتجازات الفنية تظهر لنا على الدوام فى صورة أفق ناقص مبتور 
وأنها تقوم فوق رواسب متخلفة عن كشر من الطبقات التار نخية امختلفة . إذ ينبغى 
على المرء أن يدرك أيضا أن الظروف التارمخية المهاثلة تعالج على وجوه شتى ويم 
تطويرها فى انجحاهات عدة . ولا ممكن القول بنوع من الترسيب الطبى الحو لوجى 
أو بملتتى الروافد المختلفة بل بتفاعل دينامى بين قوى فردية تهايز فها بينها من ناحية 
الأصل والطبقة والائجاه ثم وى اح وطن بالنسبة العوامل الأخرى . فاذا ما 
ظهر دعاة ثقافة جديدة على مسرح الحوادث وأدخلوا نمطا جديدا فى التفكير أو 
امجاها جديدا ى الذوق فذلك لا يعادل عملية إرساء طبقة جديدة فوق طبقات 
قديعة بل إنه محدث تغيرا فى علاقة الطبقات الاجماعية حميعا ببعضها البعض . 
فسن المديدغره افر ان أو استكمال للقدم فهو يؤدى ف الواقع إلى موقف 
جديد . ومن ثم فلا محق للمرء أن يتحدث قط عن المعاودة امحردة لطراز سابق 7 
وإن هذا هو السبب فى أن مثل تلك المصطلحات الفنية القائلة بالمذهب الطبيعى 
أو بالتجريد أو التأثرية أو التعببرية والتى اعتدنا أن نستخدمها دون تمييز عند الحديث 
عن العصور المختلفة لا تدل قط ف الواقع على المعنى ذاته . فان كل اتجاه وكل طراز 
وكل صورة تمر بأقصى درجات التحول ى معرض تارحها » وهو نحول يشمل 
معناها وول | كلف 


7 - المنهج الاجماعى : 

لا يتضمن تاريخ الفن منبجا موحدا من مناهج البحث عكن تطبيقه على حد 
سواء على مشكلاته حميعا أو محقق قسطا متساويا من النجاح فى حميع الميادين ؛ فانه 

)10 .7-8 .وم ,(1952) 1ئك5؟ مهنا : ومالومع 


51 


يتصدى لأنواع شتّى من المشكلات ٠»‏ ومحاول حلها بطرق مختلفة » وبعض2. 2 
الإجابات البى يدلى مها على المسائل المطروحة قد تكون مرضية تارة وقد لا تبعث 
عل نكل تهلذا قدو ون ال عون اقازاة تروف وين الو لجنيا أن رتفدب اغلافه الأول 
على وضع الآثر الفنى أو مجموعة الآثار الفنية التى هى موضوع البحث ف سياقها 
التاريخى الأصلى وذلك عن طريق اكتشاف مثل هذه الحقائق المتعلقة بتاريخ المنشأ 
ومحله » وهوية الفنان أو الفنانين » والمدرسة أو الحركة الى كان ينتمى إلها الآثر 
أو الآثار المعنية » ومركز المشترى الاجماعى ومبلغ نفوذه » والشروط الى يتم 
تموجما تنفيذ الأثر الفنى . أما الحدف التالى له » فهو تحديد التقاليد والمواضعات » 
والمستوى الحارى للصناعة » ومدى انتشار الموضوعات المطروقة » وقواعد الذوق 
السائدة التى عول علها الفتان . ثم يسعى بعد ذلك إلى التثبت من مدى ما لقيته هذه 
الآثار من قبول ومباغ فاعليتها » ثم أهميتها من حيث كونها ممثلة لأهداف العصر 
الفنية » ومكانمها ببن الميول الروحية المتنافسة للعصر الذى نمت فيه . ويتطلب إنجاز 
هذه المهام من جانب إثبات حقائق عينية قابلة للتحقيق بشكل قاطع » والقيام من 
جانب آخخر ببعض الاستدلالات التى لا تقوم على مثل هذ الأساس المتدن . وعلى 
ذلك فان مؤرخ الفن يواجه من ناحية بعض المسائل التى مكن الرد علها استنادا 
إلى الشواهد الدامغة للوثائق وغبرها من المصادر » ومحابه من ناحية أخزى » بعض 
المشكلات التى لا سبيل إلى حلها غير التعويل على مالديه من فطنة فما يتعاق بالتعرف 
على الحصائص المميزة لطراز تاريخى أو فنان فرد . والخلاصة أن مهمة مؤرخ الفن 
تقوم على التثبت من الحقائق من جانب ونقد الطرز من جانب آخر » وعلى وضع 
أسنين؛ علاقة تاريخية ما استنادا إلى معلومات خارحية ثم الإضافة إلى الحقائق 
المؤكدة أو تطويرها غلىأساس من الشواهد الباطنية. وهاتان عمليتان #تافتان وإن كان 
من الواجب أن تظلا أبدا مكملتن إحداهما للأخرى » ولكهما تدخلان عمليا » وفى 
الغالب فى صراع إحداهما مع الأخرئ » وتاقيان تقديرا مخالفا . 

وينبغى ى أى تاريخ للفن يدعى انفسه الصفة العلمية » أن تكون للحقائق 
المعروفة أو القابلة للتحقيق لديه » فى حميع الظفروف والأحوال » الأسبقية على 
٠‏ الأحكام القائمة على أسس طرازية أو القائمة على الاستيفاءات المستندة إلى تاريخ 
الصور . ومن حق المرء تماما « انتقاد حبّى المصادر الوثائقية استنادا إلى معاير 
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كيفية )!1 » بل « تصحيح المصادر » أيضا 247 ؛ ولكنه إذا ما قدر هذه المصادر 
الصمود فى مواجهة النقد » فلا حق لنا أن تحرف أو نؤول ما مها » مهما كان رأى 
الهج النتقدى فبا . ومع ذلك فن الممكن الأناداة بأن مجرد التثبت من الحقائق ).لسن 

بن تارايخ الاق د لفن + ؛ فلا يبدا تاريخ الفن ؛ ما عير عن ذاك دفوراك صادقا » 
إلا عند ما : تتوافر لدينا قائمة جرد منظمة بالأعمال التى للع البنااب و لسي عع :ذا 
أن ١‏ العلم يبدأ من حيث تلتهى الحقائق » (15 قال أورتيجا جاسيت )» بل إن العلم 
لا ينتهبى نحال بتقرير الحقائق . فانه لا يكاد يتيسر لنا الحديث عن طراز من الطرز 
أو تحديد المكان الطرازى الصحيح لأى أثر مجهول صاحبه أو تار حه » حتّى مكن 
التحقق على وجه قاطع من الأصول والروابط التارعخية والحغرافية الخاصة بعدد كبر 
من الاثار . ومع ذلك » فما من حشد لاثار محددة التاريخ محققة الدب » تبرر 
ضخامته » مهما بلغت» إدراجه نحت مدرك الطراز أوأن يتخذشاهدا مؤكدا على 
إمكان أن تدم إليه استنادا إلى اعتبارات طرازية » آثار مغفلة التوقيع و غير معققة 
التاريخ . وبعبارة أخرى » فانه من غير الممكن استخلاص أى مدرك طرازى صالح 
لتطبيق من عمل واحد أو بضعة أعمال » فهما بلغ عدد الأعمال الى نعرفها » فان 
ذلك لا حل على أى وجه المشكلة التى تنتعلق بأصل أى عمل مغفل التوقيع وصحة 


يه . 


وعلى الرغم من ذلك فان نقد أى طراز من الطرز لا يعول فيه على مجرد 
الحدس يل م هه فل رح ؛ على بعض العلاقات الغطية التى تفيد فى 
الإحاء بالمتناظرات النفسانية على الر غم من أنها لا تعتير محال قوانين تأرحية . وعلى 
ذلك فاننا نستدل على سبيل المثال » من المشاءهة الصورية بين الاثار على وجود 
5( 


1 زمنى اريضى ,2 0 4 21 أن تقترض أن عط التعير ل بداشة 


١ (‏ ) عالعطناهمه4ة ,دواطعتطءدعوأكصسكظ عل علمطئه81 عل» : ممقصو لممطء 11 
164 ,126 ,(1916) القطعقمع؟5 1 أمم ب 1ن 
١ )‏ ( .8 .م ,(1914) أقمدكانة8 2عرعناعم ععل معمقطمكم 2م تاأعاء عوط علط : للصمةا1 
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. تلونا وح<ذقا وبراعة . ومثل هذه الدعوى نجد عادة ما يؤيدها )2 . ولكنه لا يلبث 
أن يتضح أن هذا ليس بقانون محدد مجرى التطور » وذلك عندما نلحظ أن السيط 
وغير المايز لا يأتى محال على الدوام قبل المركب والمتعدد الحوانب » وأن التتابع 
التاريخى يتوقف داثما على عدد من الظروف المفردة التّى لا يتسنى تقديرها قط . 
نكال اذلف أن اذو الحطد. اللقمرض القديكة روعين: الموه اه 1ك ملااحة بوبداكية 
من فن الغصر الحجرى القدمم . فاذا ما اعترض معترض قائلا إننا فى هذه الحالة 
إنما نتصدى للحقيقتن ثقافيتين مختلفتين » وإن الحوة السحيقة التى تفصل بينهما تبطل 
حجتنا » أجيناه بأنه حتى داخل نطاق فن العصر الحجرى القدم ذاته » تظهر 
المبدعات المتأخرة فى صورة أقلرونقا وتقدما:منالمبدعات الى هى أسبقعهدا . وإذا 
ما تراءى لنا أن هذا المثل غير مقنع » بالنظر إلى التغرات الى تتخلل معلوماتنا 
عما قبل التاريخ » فلا علينا إلا أن ننظر فى الفن المصرى القدم : حيث يبدو طابع 
آثار المملكة الوسطى أمعن فى القدم فى الغالب من تلك الاثار التى خلفتها الحقبة الأولى 
العظيمة من تاريخ مصر الثقافى 


وإذا لم تكن نمة قواعد كلية حيحة يقام نقد الطرز على أساس منها » وإذا 
ما كانت معلوماتنا قد نفدت » فما عسانا أن نفعل إزاء هذا الموقف ؟ 


إن جانبا كببر ا من مهمة هذا النقد يقوم على الوصف والتحليل الدقيقين للأعمال 
الفنية » وعلى التشخيص الواعى لما ى إطار موضوعها ومعلمها الصورية . ومثل 
. هذا التحقيق التصورى الدقيق لمضاميئها ولوسائل التعبير المستخدمة إنما بمهد الطريق 
ابعل بها" كسيد الطراة النهن تعر في اقفن رت لاد ملك ولت غير بعيك 
و خاصة فى دول أوربا الغربية » على إدراج جرى الفن حميعه منذ نباية العصور 
الوسطى حتى نباية القرن السابع عشر نحت عنوان « عصر النهغية » . ثم بدأ الناس 
عزون شيئا فشيئا ببن عصر النهضة المبكر وعصر الهضة الأعلى » وأن يفرقوا بين 
فن عصر النبضة وفن الباروك » ثم أن يفصلوا فى النهاية ببن فن الغرابة وعصر النبضة 
من جانب وبين فن الصنعة وفن الباروك من جانب آخر . أما اليوم فاننا لا نابين 


)1١(‏ المرجعالسابق 
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فحسب المعالم الواضحة لطراز أضيل معين لا تخطئه العن حيث لم يكن يرى الناس 
من قبل غير بعض الصور المتأخرة لعصر النهضة أو بعض الصور المبكرة للباروك ؛ 
بل إننا ممز أيضا بين عدة مراحل واضحة الحالم لذلك الطراز المكتشف حديفا . 
وما من شك فى أن أى وصف من هذا القبيل يعمد إلى نحليل الصور وممز بين ١‏ 
السمات الطرازية المفردة » إثما يتجاوز حدود الطابع التجريى الصارم ؛ ذلك أنه 
يتضمن بالفعل مدركات تنظيمية » تتكون أولا بأول مع تقدم المشاهدة » وإن كانت 
غير مستمدة ملها . ول يكن اكتشاف « حقائق جديدة » هو الذى أدى إلى القييز 
بن طرز مختلفة فما ب نسنتى ٠٠16و١٠17‏ بل إن ذلك يعزى على الأرجح إلى مولد 
حساسية جديدة لم تنشأ دون ريب عن أنحاث عرضت للماضى بقدر ما نجمت عن 
تجارب جديدة للحاضر . وليس من سبيل إلى القبيز ببن طراز وآتحر:ء دون الأخذ 
ببعض التصورات السابقة حول الطرز » غير أنه يتحتم معاودة النظر المرة تلو 
المرة ى هله المدركات البَّى أخذنا مها على سبيل التجوز والتسير وذلك ى ضوء 
التمائق الثابتة إذا ما كان لنا أن وا اسجفدانيا و عاب اهنا أننا أن نحل 
التركيب المبدثى مرة بعد أخرى ٠‏ كا يقضى المهج الحذلى » وأن نصححه ونطبقه 
فى صورة جديدة من شأنها أن تخدم الحقائق على وجه أفضل . وإننا إذ نفحص مدركا . 
درك الطراز الفنى » لا يتاح لنا قط أن نرتد إلى مجموعة مجردة من الحقائق العارية ؛ 
كما لا نجد من سبيل أيضا إلى أن نتقدم لنكون صورة نبائية للحدرك » لا تقبل التنقيح 
والتعديل من جديد . فالانتقال من التركيب إلى التحليل والعكس بالعكس إثما هو 
عملية متصلة دائمة لا نهاية لما . 

وتتجه الأححاث الرامية إلى تقصى الحقيقة ؟1 يتجه النقد الطرازى كذاك » ى 
مجال تاريخ الفن » إلى تحديد المركز الذى محتله كل أثر فنى فى عاية التطور برهتها . 
وينصب اهتام كل من هذين المبحثين على المسائل المتعلقة بتحقيق تواريخ الاثار 
الفنية ونسبة كل منها إلى أكداءبا . ولكن ذلك كله لا يكاد عس المشكلة التار محخية 
البحت المتعلقة بالتكوين الف هذه الأثار ؛ ذلك أنه ليس -- عات شاف 
على السؤال الخاص بمنشأ أى شكل فنى معين أو علة التغرات التى تطرأ عايه . ومع 
ذلك » فانله حال أن يطرح السؤال المتعلق بالنشأة » تعلو الأصوات بالاعتر اض 


51 


والاحتجاج » ذلك أن التفسير لحرا برا نصيي لا اعري عفن 
الطابع المميز للشىء موضوع البحث بل أن نقوض فى أكثر الأحيان دعاتم هذا 
الطابع . فلا تعادل معرفة منشأً الى“ معرفة طبيعته الحقيقية ؛ والواقع أنه إذا ما انه 
جل اهام المرء وعنايته إلى التركينية النشون القع فا أبسر أن تغيب عن ناظريه 
بنيته الصورية. . فلا تتضح الصفة الخاصة للون القرمزى نحال من الأحوال إذا 
ما علمنا أنه مزيج من الأحمر والأزرق . والأرجح أننا نقفى بذلك تماما على صفته 
الجوهرية إذا ما حللناه إلى هذين العنصرين . فليس هناك من أثر للون الأحمر 
أو الوق الأزرق ل وها البصرية بالاوة الترمزى* وغايةانا الى الآمر أن وجووقيا 
ينعدم تماما بمجرد أن يتم مزجهما . فالصفة القرمزية على النقيض منهما » جمثل شيئا 
جديدا مستحدثا لا يقبل أن يرد إلى أصله . والآثر الفنى إثما هو بالمثل لا يقبل 
التقسم أو الرد إلى عناصره فان عناصره لا تتضمنه . فلو أمكن التحقق من هذه 
العناصر على وجه قاطع تام » فان أبرز صفة هذا اللون تبق مع ذلك مفقودة ؛ ذلك 
لآن ما بجعل من أى شىء عملا فنيا » هو هذا الأمر بالذات وهو أن مكوناته التى 
يسبل اشتقاقها نشوئيا والتى يمكن أن تدخخل حميعها ى تكوينات أخرى » إنما تدخل 
فى واقع الأمر فى هذا التركيب الحزئى الفريد الذى لا يستعاد . 

وإذا ن نظرنا إلى الأمر من هذه الزاوية » استطعنا أن نتبين الأسباب التى 
دعت فولفلن » بنظريته القائلة بذاتية التطور الفنى واستقلال الرؤء نه الفشة + إلى 
نحاشى كل تفسير نشوئى » أى كل اشتقاق « لصوره البصرية ؛ من أى شىء ظاهرى 
بالنسبة للدائرة الحمالية » وإلى أن ينادى بأن ١‏ المدركات الأساسية لتاريخ الفن » 
إتما هى مبادئ صوواة ؛ قد تتغر ى واقع الأمر على مر التاريخ 3 0 ذات 
طابع ذا تماما بالنسبة للفن . وحقيق به أن ينكر » بنظرته العامة هذه » وجود ‏ 
أو على الأقل وجوب - علاقة أية عناصر صورية قد لا تكون فى متناول التجرية 
الحمالية . وما يتفق والعقل أن يقال إنه ينبغى على المرء لككى يقدر تاريخ الفن حق 
قدره دون أن محطم تفرد الآثر الفنى ووحدته » أن يصور هذا التاريخ ى ضورة 
عملية ذاتية من التغنر الصورى . ولكن ليس هناك من سبب لأن يولى المرء اهتامه 
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لهذا التفرد الصورى للموضوع فى حميع الظروف والأحوال . وإذا ما كان المؤرخ 
الفن أن يفهم ظاهرة التغير فى الطراز ء فلا مندوحة من أن يقفز من الآثر الفنى 
المستقل بذاته إلى عالم الواقع العملى المتعدد الحنبات . وليس هناك من تفسير فى الحق 
للتغر الطرازى غنر التفسيرين الاجاعى أو السيكلوجى ؛ ذلك أن أى تاريخ للفن 
يبغى جاوز حدود التحليل البسيط للمادة مجد لزاما عليه أن يعزو الأثر الفنى المتفرد 
إلى استعدادات نفسانية أو مطامح حماعية . وما من شك فى أن مثل هذه الدوافع 
السيكلوجية والاجيّاعية تعمل قى مستوى مختلف تماما عن مستوى العلاقات الحمالية 
البحت » ولا مفر ونحن بمعرض حدراسة هذه الدواقع أن تنقطم صلتنا بمصدر 
الخرة الحمالية الأصلية » ولكن لنا أن نتساءل عما إذا كنا قد تخلينا عنها بالفعل على 
نحو ما عند شروعنا فى تحليل الآثار الفنية من الوجهة الصورية البحت » وما إذا 
كانت أية حيدة وكل حيدة عن الوحدة البنيية للأثر تعتمر باأضرورة ١‏ قفزة » أو 
ولوجا على غنر هدى يدان جديد غريب . 

ولكن ما الذى يدعو المرء إلى رفض '٠‏ منبج علمى معين » لا لشىء إلا لأنه 
بفسر ظاهرة من الظواهر بظاهرة أخرى ؟ أو ليس من جوهر العلم ألا يقنع بالأشياء 
كنا هى عليه » بل يسعى إلى اشتقاق الواحد منها من الآخر » واشتقاق المركب أولا 
وقبل كل شىء هما هو أبسط تركيبا ؟ وما من أحد يلوم 5007 
الماء إلى عناصره الأولية » على الرغم من أن هذه لا تشبه الماء أقل شبه . ذا الداعى 
إذن » إلى وجوب الحفاظ على وحدة الأثر الفنى بأى تمن ؟ ما من شلك فى أنه 
سيتكبد بعض اللسارة عندما تحال تركيبه » وأن هذه الحسارة لا تحدث لاحركب 
الكمانى على الإطلاق ؛ ولكن تلك الماهية المضاعة تبدو ضرورية لا غناء عنها بالأسبة 
للتجربة الحمالية وحدها » وبالنسبة للاتصال الشخصى المباشر بالعمل الفنى سواء 
كان عه الاتصال سق اقرح الأتلدى أذ اسان بون فتلي وراد دادر 
اللسرة المباشرة ‏ ويقترن هذا باللحطوة الأولى ذاتها التى مخطوها فى اتجاه التحليل 
أو النقد فان وحدة العمل التى لا ممكن [قراكيا بوطراق التصور” ع ذا فى 
الاختفاء . أما االحوف من أن تفسير المبتكر الزويكى ©٠.سؤاء‏ كان فيا أو غير فنى » 
بطريق نشوى » قد يدمر بنيته الداخلية تدميرا لا رجعة فيه إنما هو شبح يتوهمه 
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الفلاسفة ومخشونه . إن مثل هذا التفسسير يضع بصفة مؤقتة طابع الظاهرة الذاق. ٠‏ 
« بن قوسين ) ؛ إذا ما جاز لنا أن نستتخدم تعبير هو سرل ؛ فهو لا بمحوها : 
ونحن:إذا ما أوضحنا « هاملت » بالاستعانة بآلية نفسانية مثل عقدة أوديب » أو إذا 
ما أوضحنا لوحات رميراندت مدركات سيكلوجية اجتاعية مثل النزعة الذاتية 
ار وتستاننية وإخلاض الع اليج » فان هذه الأعمال تفقد الكثشر من طابعها 
الف القرية :وكيد او فرعي أن كنا “وى اتخارة النانعةاو ذا ما انا الشدر 
النشوئى بنوع من التحفظ » فليس هناك ما حول دون أن مبتدى المرء إلى طريق 
عودته إلى الصيغة الأصلية للأثر . وعلى أية حال فان التفسير النشوثى للصور لا يقدم 
من حل للمشكلة احقيقية المتعلقة بتاريخ الفن . 

وعندما حاول بوركهاردت أن يتفكه على حساب « إخصانى التعرف على 
أصعاب الأعمال الفنية » 5.ونباط مج » فانه لم يكن دون شك يعترض على 
حرصهم على ١‏ تقصى الحقائق » ) ولكنه أخذ عللهم افتقاره, إلى الإحساس بالتركيب 
وقصورهم عن استعراض حقبة ما أو الإحساس بالتيارات المتدفقة عير التاريخ . 
وقد دأب أنمة مؤرخى الفن حميعا منذ عهد وينكلمان على أن يضعوا مثل هذا التركيب 
نصب أعينهم » فقد رأى كل منهم فى الفن مرآة للتطور الروحى لاشعوب » وسعوا 
حميعا إلى حل المشكلات الرئيسية فى تاريخ الفن عن طريق الرؤية الشاملة . وما لا شاك 
فيه أن بوركهاردت نفسه كان من بين الفنانن. الذين أسهموا إسباما كبيرا ى حل . 
هذه المشكلات » بيد أن هذا 59058 586 الثقافة الختلفة الذى افتقده دفوراك 
عَنل شتاو ف د فال ند انه فى حاجة إلى «حزام نقل » أكى يربط 
أحائه فى الفن إلى تارعمه الثقانى - لا يتوافر أيضا لدى بوكهاردت » بل إنه لا يوجد 
فى واقع الآمر عند دفوراك نفسه . فهو يذهب أيضا مذهب من يعتيرون الفكر 
اللاهوتى والفلسنى الذى ساد العصور الوسطى مجرد ستار خانى لافن القوطى ؛ أو أن 
هذا الفكر يوحى له على أحسن الفر وض عتناظرات تقوم بينه وبين مجرى الإنتاج 
الفنى . ولكنا إذا ما نظرنا إلى هاتين المجموعتين من الظواهر على اعتبار أنبما 
متوازيتان فى مسارهما فكيف يكون لما أن ا ل أن وجه » وكيف يمكن 


أن م إيصال الأفكار ببن مستوى وآخر » وبالاختصار كيف تكون وظيفة وحزام 


فق 


النقل » . إن دفوراك بينى مبحئه على تلك الدعوى البى ترف » ف نظره إلى مستوى 
البدسية » والتى تقول إن الأفكار متشاءبة على الدوام ومن حميع الوجوه » وإن أمر 
معاودتها الظهور على مختلف المستويات الثقافية لا محتاج إلى تعليل أو تفسر » فهى 
تمثل بالفعل « حزام النقل هذا» (© . ويبدو أنه لم مخطر له على بال قط إمكان 
ألا يكون بين الفكرة الفلسفية والفكرة الفنية من علاقة مشئركة تزيد مثلا على 1٠‏ بن 
انائهة الاممادة واخافية الروهة ايت المساعاف اكاك رامول اله 
للفن . 

و ابر أن يقع دعاة تاريخ الأفكار فى هذا الخطأ وهو أن مجعلوا للفكر 
الفلسق أسبقية على الصور الفنية لا لشبىء إلا لأن الأولى تعرب عن ١‏ أفكارهم » 
على أوضح ضورة ممكنة . وإذا ما كانت دراسة دفوراك للفن القوطى قد انطوت 
على مغالاة شديدة فى إبراز دور الفلسفة واللاهوت » فاننا نجد قى ٠ؤاف‏ إروين 
بنوفسكى الذى محمل عنوان « فن المعمار القوطى والفلسفة اللاهوتية ) © » وهو 
آخر محث قم يفسر التغير الطرازى تفسيرا ثقافيا شاملا ؛ تأكيدا أعظ لمكانة الفلسفة 
باعتبارها قاعدة لفهم الفن المعاصر . ولكن ليس هناك ما يدعو على الإطلاق إلى 
الاعتقاد بأننا واجدون فى الفلسفة الأصل الحقيق ؛ أو على الأقل الشكل الأموذجى 
لنظرة العصور الوسطى إلى العالم التى وجدت تعبيرا لها فى محيط الفن » أو أن 
الفلسفة أقرب صلة من الفن بالمشكلات الحيوية وغيرها هن وجوه الأشاط الثقاق 
لطر دو لدع العصون الوستلى شاه الكقر يمف العلذقات القع قريسلةببالفبيوين لافقا عزة 
للسيادة » وبالأفكار والعواطف ذات الطابع الفروسى وبنهضة المدن والطبقة 
المتوسطة الحضرية » وبالبنية السياسية للكئيسة وعبادئ المعرفة الصناعية » ونظام 
الأديرة الصارم فى العمل وتنظم المحافل والطوائف الحرفية » ما يربطه «١‏ بأسلوب 
الفعل 4 501 وءومه 24545 لفلسفة القرون الوسطى . ولعل فن العصور الوسطى 
قد أخذ عن الاداب الفلسفية كثيرا من المشكلات والموضوعات » وآككن علاقته 


يجيي سج سي ل ا يس لي ل 1 
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بالفلسفة لم تكن علاقة صورة روحية ثانوية بصورة وله . فلم يكن للأفكار 
القلسفية من ا الفن يزيد على دور المواد اتلحام ‏ أى كتلة غريبة صادة 
فى انتظار التشكيل - مثلما كان الحال مع المضامين الأخرى لتجربة الفنان المباشرة . 


أما الفكرة القائلة بأن المحالات الختلفة للجهود الروحية تصل ما بينها ثمرات 
اشن وغل سق أن بدائر الأتقطة الليرن اتنمليا اخادين عيقة لا سيل إل 
تخطيا» قلست إلذ خرافة مبالنة :غيل انامس أيفنا إلى تام الخيفة اخاناة:ى أن 
الفكرة [لعريمة قنر ولاس كانه التصوبورة" | مدر ياو اقاعية ا لقلتقة وجاك الى 
يتم التعببر عنها بالصور الفنية العينية الحسية » لا عثلان قط 0 ؛ ذلاك 
أنه حتى وإن أحس المرء ميل إلى الحديث عن أفكار مشتر كة بين الفلسفة والفن » 
فان طريقتهما ف التعبير لتختلفان اختلافا كليا يتعذر معه عزو الواجدة إلى 0 
ون الشقة التى تفصل بن الفكرة الفلسفية وأسلوب التعبير عنها فنيا » إنما هى: شقة 
بعيدة كل البعد » كما تستتبع وجود مر احل متوسطة كشرة أشبه نما نجده بين الأنظمة 
الاقتصادية لعصر من العصور والثل الثقافية التى يسعى إلمأ . أما الحديث عن 
العمليات الفكرية الختلفة مثل « الإظهار » « والمرهان» و ١‏ الاندراج » و « نتيجة 
القياس ») بطريقة تصلح التطبع : بق على كل من الفن والفلسفة فلن يؤدى إلى شى ء سوى 
اد كان مكئدة رقن جدمعل: : 

أما الحقيقة الماثلة فى أن الفلسفة واللاهوت كانا عثلان مصدرا وفيرا لافن إبان 
السوو "ارس جذاق الس يرلاو فك الشالت وكا مك ل بايد كل و بتو ونا 
للأفكار والمذاهب التى جاءت ما الكتابات: الفلسفية واللاهوتية 2 لا اتعى أن 
الخاصيات الصورية للفن صدرت مباشرة عن مناهج التفكير العلمى التى كانت 
سائدة أننذ . ولعل الفن والعلم بالعصور الوسطى كانا يشتر كان ف واقع الأمر فى 
بعض الخاصيات الصورية - مثل الرغبة فى الكمال » وقبول مبدأ النظام بالمراتب 
والولع بالرمزية إلى غر ذلك ولكتنا إذا ما أخحذنا هذه المتوازيات نحرفيتها : 
واعتشرنا هذه المتحاذيات الصورية عثابة علاقات علية مباشرة » انقطعت قدرتما 
عل الكشث . فان أهم الصفات وأا ق أحد الحانبين لا تطابق فى الغالب مم 
إلا بعض الصفات الثانوية فى الحانب الآخر 4 كا يذهت الأمو إلى تعد اول أبراذ 
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الظواهر على اعتبار أنها من قبيل الاستعارة والمحاز » وتخفيف من مناهج العمل 
الفعلية حتى تصبح مجرد تداع للأفكار . فقد لا بحدى فتيلا الربط بين النزعة 
الصورية الصارمة لفن العصور الوسطى وبين نظام السيادة الإقطاعى والثقافة 
التحكمية التى كانت تشع من الكنيسة » فى سبيل إيضاح الصفة الفنية اتخاصة الى 
تتميز مها الآثار موضوع الدراسة » ولكن ذلك يقرر بالفعل علاقة هامة » وإن 
ات غير مباشرة:ببن بنيتين ثقاقيدن مختلفتين من حيث تنظيمهما تمام الاختلاف . 
وبذلك جعل فى مقدورنا بدرجة ما أن ندرك سر جاذبية هذا التوع من الفن ى 
نظر معاصريه . ومن ناحية أخرى » فان تقرير أن المراحل المتتالية لفن المعمار القوطى 
ليست إلا الأسلوب الذى أعرب به الفن عن. قاعدة : « نمم » لاء ليكن جوابك 
هكذا ستقمءءتل معلدمموع يغ ومم روزة الى تمثل مط التفكير اللاهوتى » 
لا بعذو كونه وصضفا ليعض الوقائم الفتية بطريقة مجازية تحمل على التفكيك كا أن 
أقل. ما يقال فها إنها لا تنطوى على أية قوة تفسيرية . فليس شمة علاقة تربط بين 
الساب فى المنطق وبين أن حل الميل إلى الوضع الرأسى فى فن المعمار عمل الميل إلى 
الوضع الأقق. »«ولكن .هذا التحول رما يسدن .عق نظر ةا إل الثالى جديدة وقذنة 
جديدة عبى الرؤية ناشئة عنها . ما أن الطراز الأفى الرأسى امختلظ لا يطابق عملية 
منطقية ما » بل إنه يتفق بدوره مع رؤية فنية جديدة . وفضلا عن ذلك فان أأواقع 
هو أن الموضوع ونقيض الموضوع والتركيب فى المنطق إتما يشتق الواحد منه هن 
الآخر » ولا يل الواحد الائخحر كنا هو الحال مع أطوار الطراز الفنى . وعند ما 
يسغى المرء فى طلب هذه المتناظرات مغفلا هذا ايلات اللواهرم: 6 كناف مك 
ظنة قل عرق دون رع إل انط »ليجل أن الظارتة بين بيات الوا وخ بيت 
العلاقات النسقية فى المنطق وبن العللاقات غير النسقية فى التاريخ ؛ وهى الصيخرة 
الى نحطمت علها فلسفة هيجل برمتها » فقد أصبح لزاما عليه أن ينادى بأن النظام 
المنطق والنظام التاريخى متطابقان تطابقا كليا » وإن مهمة التاريخ لا تعدو نحقيق 
ما تستتبعه فكرة المنطق وذلك ى صورة عينية ملموسة . 

ولمذا الولع بالمتناظرات والميل إلى استنباط علاقات مباشرة بين الظواهر 
الثقافية المتناظرة ما عاثلهما عند هؤلاء الذين يسعون إلى أن يطبقوا على التاريخ تلك 
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النظرية الى تز عم وجود ( إضاءة متبادلة بين الفنون » . وتقوم هذه النظرية على 
البدبية القائلة بأن ليس ثمة خلاف ذو بال فما لو اختار اأرء للتعيير عن خدرته 
الكلمات أو النغمات أو اللحطوط أو الألوان » وعلى ذلك فان هله النظرية لا تتجاهل 
فحسب الدور المقوم لوسائل التعبر فى الفن » بل إنها تفترض أيضا تطابق الرة 
التى تكمن وراء مختلف الصور الفنية » على حين أن ااواقم هو أن انلسرة ذاتها 
وليس مجرد الصورة الفنية التى تتخذها فى النهاية » تتشكل وفقا لوسائل التعيير ‏ 
المتوافرة . ومن ببن ما يعلنه داجوبرت قراى زعم 6ع طمعود1 ف سياق عر ضه 
لمذه انظرية » أن القارق 0 بين موسق القدعة وحميع ل 3 فى نكم 2 
البدت الذى نلحظه ىق اللحن ذى النغمة الواحدة » فان اللحن المتعدد النغمات يعنى 
الأخذ ببعد ثان . . فالاستّاع الجماعى (ى الموسيق ) يطابق الرؤية الجماعية ») 
(فى التصوير والنحت ) 4١7‏ . ثم عضى قائلا : « وقد حل القثيل التزامنى ق 
الموسيق محل القثيل التتابعى بالطريقة ذاتها وقرابة الوقت ذاته الذنى حدث فيه ذاك 
فى ميدان الفنون البصرية ؛ 0؟ . «ولم يعد اللحن بوصفه بناء توافقيا ( هارمونيا ) 
ذا طابع خطى مستقم » بل أصبح بفضل علاقته الباطنية الرأسية ذا بعدين أى 
أصبح مكانيا . . .)292 وإن هذه الفقرة لتتلىء بالاستعارات واللبس . فهذه 
المصطلحات الى تقول بالبعد الواحد وبالبعدين وبالأسلوب الحطى المستقم 
والأسلوب المكانى » وبالتزامن والتتابع والتى تتخذ هنا أساسا للتوازى المزعوم » 
إغا تستخدم » ق 8 ى الفنون الغنتلفة » للدلالة على مدركات متباينة كل التباين حيث إن 
نقلها من الفنون البصرية إلى الموسيق أو العكس يعتدر بي كاي ودر أله 
وقبل كل شىء . ولارب قن أن تيون البنية الأأفقية به وأ رآسية فى الموسيق + 
كا لو كانت نز امنا أو تتابعا بصريا » لحديث خادع مضلل . ولعل فى وسع المرء 
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أن يتحدث على وجه لا محتمل الشك عن عظم أو ضالة « التركيب » فى كل من 
الفنون الختافة . ولكن معنى التزامن فى الموسيق سيكون فى هذه الحالة نقيض 
معناه تماما فى التصوير » ذلك أن البئية الصوتية تز داد تعقيدا. نتيجة للأصوات 
المنموعة فى وقت واحد » على حين أن الانطباع البصرى من شأنه أن يزداد ساطة 
إذا ما اقتصرت الصورة على مشهد واحد فى مكان وزمان محددين » وهذا الأخر 
يسفر عن طابع البساطة والوضوح لدىفن عصر الهضة » أما الأول فيسفر عن التعقيد 
الذى يظهر عليه فن الباروك . 


وككن تركيب خطوط التطور الختلفة التى يتابعها المؤرخ الثقاق بطرق عدة » 
فنى الوسع إخضاع العملية التارئخية برمتها ليدأ واحد وتوجبها إلى هدف موحد 
نما فعل هيجل؛: و4ىالإمكان جعلهامصورة لسلسلةواحدة متصلة منالعلية كما فعل 
ماركس ؛ وعكن تصوير البنايات الثقافية الختلفة كما لو كانت كل منها دالة رياضية 
بالشية إن الأخرى ا أبرز ذلك ماكس فيير فى وضوح وجلاء بالغعن » وى 
الوسع كذلك نا تحقق لدفوراك الموازاة بين العمليات الختلفة للتاريخ الثقاق . 
ولهذه الصيغة الأخيرة ميزة خاصة وهى أن فى الإمكان التوسع فبا على نحو قد 
كرة: 3 اق اقصرى بالنننية ركيت النارشر تلد دو الأسدات التارضة ف 
ميدانئن من ميادين الثقافة وثيقة الصلة بعضها بعض على الرغم نا 1 
رابطة علية فما بينهما » أو قد يفتقران على خخلاف ذلك إلى كل علاقة باطنية على 
الرغر من أنه ليس ثمة شك فى وجود رابطة علية يينهما . فلا مختى على المرء مثلا 
أن نمة علاقة طرازية بن المذهب العمّلى الاقتصادى الذئ كان سائدا فى القرن الحامس 
عشر والمذهب ل الفن » على الرغى من أنه من العسير تبين أية علاقة علية 
مباشرة بين هاتتن ا#موعتتن من الظواهر . كانه اسن هناك 0 صاة على أى 
جانب 7 الأهمية بالنسبة قارو الطرز » بين حرب الثلاثين وبين الفن الآلمانى إيان 
القرن السابع عشر » على الرغم من الأثر المباشر الذى خلفته الحرب على مستقبل 
الثقافة الألمانية بعامة . أما الحقيقة الماثلة فى أن نتيجة ما قد وقعت فانها لا تشنى غليلا 
فى تفسسر الروابط التى تصل مختلف الأفكار بعضها ببعض والتى وصفها دفوراك 
«ومحزام النقل) .بين العمليات التارمخية الختلفة . فلا يبدو لآية واقعة من مغزى أو إنحاء 
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تار مخى إلا إذا عرف المرء الأسباب التى دعت إلها وجعلتها مكنة الوقوع وكذلك 
الأسباب التى جعلتها ذات صلة بالأمر تارميا بدلا من أن نجعل لا فحسب نتائج 
ظاهرية وعملية . ومن المعروف أن الكشف عن آثار بومى كان له أعمق الآثر ى 
الورخ الفن 5 تنصب عل جرد التحقق من هدأ الاثر 4 بل على الإجابة عن السؤال 
المتعلق يامكان وقوعها ى مثل الظروف التى وقعت فبا . فلماذا لم يسفر التثقيب 
عن هركولا نيوم الذى سبق ذلك عن أى آثر يذكر ؟ ومن واجب المرء أن تحاول 
الوقوف على قاسم مشترك بين العمليات التارعنية الختلفة إذا ما أراد أن يبعد صلاتها 
بعضها ببعض عن دائرة المصادفة البحت » و أنبجعل التأثير ا تالتى تربطها أولعملية الأخد 
بعضها عن بعض » أنمية ومغزى . ومن وجهة النظر التاريعخية » قد يكون الأصل 
المخساكة لظاهر تين 251 إحاء وأعم خحطرا من الرابطة العلية المباشرة 5 فأعمال 
التنشقيب عن هدينة بومبى لا تم 2 حد ذاتها إلا على شيوع بدعة جديدة © غبر 
أن الشعور المعاصر المعادى الحكم المطلق وثقافة القصور والصور الأرستقراطية 
للحياة إئما به ضح »؛ من جانب » دواعى هذا الاهتام الحديد بأعمال التنقيب مع ما 
صمأ -حيه هن فهم دل يك لخضارة حتلف أخئتلافا كيير أ عن حضارة الركوكو 4 
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والمحتمع إتما هو تربة ترتبط فبا العمليات الثقافية الختلفة بر باط وثيق . وليس 
حا أن تكشن هذه العمليات فى الم#يط الاجتاعى » عن مضهونها الكامل أو عن 
ثراء علاقاتها المتدالة » ولكنها تكشف بالفعل عن تلك السمات التى ممكن أن نردها 
فى طمأنينة كبرة إلى « عامل مشترك » » فالبنايات الثقافية إتما هى بنايات اجتاعية 
أو وسائل نشاط امحتمع الراتى إلى استمر ار الذات ووسائل لاتفاهم المتبادل بين 
أفراده وهى تقبل المقارنة من وجهة النظر هذه ٠‏ كا أن من الميسور على الدوام 
تفسرها وفقا لاصطلاحات مشتركة . وقد تكتسيب هله البئايات إبان تطورها 
خصائص لا تصدر عن منشتها الاجتماعى ومن ثم يتعذر الوصول إلى حقيقتها من 
هذه الناحية . وكيفما كان الخال » فانها تظل مع ذلك أعراضا للكائن الاجتاعى 
ذاته » وتعبرات عن الاهئامات الاجتّاعية نفسها » وردوداً تأخدل الطابع الإيجانى 


5/1 


تارة والطايع السللى تارة أخرى بازاء عدن التساؤلات والتحديات . فاذا ما كان 
هناك نمة ما يشبه « حزاماً للنقل » يربط بين ميدان ثقانى وآخدر ويوحى بأن الروابط 
الى تقوم بين الميادين ليست عر ضية » فهناك ينبغى أن بجحرى محثنا . 


وعندما أوضح ربجل أن اختفاء النحت ذى الاستدارة من فن العصور الوسطى 
الأولى لم يكن رد سمة من سهات التدهور والاتحلال بل علامة على المج « البصرى ) 
الذى حل #ل « الحس اللمسى » بالصورة وهو حس كان مميزا للعالم القددم ؛ فقك 
كان لمبدثه التفسيرى هذا الذى أدخله » من قبيل التجديدات الحاضمة فى تاريخ الفن . 
فقد مكنتنا هذه الطريقة الحديدة ى النظر إلى الأشياء من أن تميط اللثام عن علاقة 
باطنة حيث كانت للمصادفة والتحكية السيادة فى الماضى . بيد أن ربل قد اكتف 
بالقول بالمنطق الباطن والضرورة فى نظريته المنادية بالمقصد الفنى » ولكنهلم يتجاوز 
ذلك إلى البحث عن المنشأ الحقيق هذه الصورة الحديدة من اللحرة الحسية » وهذا 
التصور الحديد للمكان ثم تلك الفلسفة الذاتية واللاظاهرية المستحدثة . ولماذا شرع 
الناس فى نهاية الزمن القدم فى الاعتاد على الانطباعات البصرية أكثر من اعتادهم على 
التأثير ات اللمسية ؟ . وما الذى دعاه, فى مستهل القرن السابع عشر إلى الشروع ىق 
التحول من النظرة التسطيحية إلى النظرة التجويفية ؟ وما الذى أغر اهأ على حين 
بغتة بالأشكال المكشوفة غير المندسية بدلا من الأشكال المغلقة المحبوكة النسيج ؟ 
م يقدر للؤرخى الفن أن بجيبوا قط على مثل هذه الأمثلة باجابات شافية بل لم يكد 
يقسنى للم صياغة هذه الأسثلة صياغة صحيحة . فهلهذه لا تقبل الإجابة أو لعلها 
غر قابلة للصياغة أيضا كما يزعم دعاة « التاريخ اللخالص للصور » ؟ أو أن الحواب 
الممكن الوحيد هو الإشارة إلى متناظرات بين ميادين الثقافة الختلفة » كل منها له 
أساسه المثالى االخاص ٠»‏ كا فى دعوى أنصار « تاريخ الفن تارتًا للأفكار » ؟ إن 
أحدا لن تراوده الرغبة قط فى الزع, بأن فى الإمكان استخراج صورة فنية ما +ن 
حقيقة أخرى مقطوعة الصلة مها وغريبة عنها استمخراجا صرهحا شبها مخروج البيضة 
من الدجاجة » ولو أنه ليست بنا حاجة تى مثل هذه الأحوال إلى الرخر بأن التاريخ 
يبدأ ببيضة ! بل إن فولفلن على الأقل عندها تضطره الظروف » لا ينكر أن هناك 
إلى جانب العوامل التشكيلية الباطنية فى الفن أسبابا ذات وجود خخار 
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اجتّاعى تاعب دورها فى تطور الفن . ولا تتشعب الطريق بنا إلا عندما ما يصبح 
لزاما على المؤرخ أن يقرر أيا من امتموعتين من العال كان لها الأثر الحاسم » أو على 

( الأقل أنا هنيما كانت أشد. فاعلية وها 6 .و آنا مبنا كان المتخدر المطلق أو ذللك الذى 
أظهر على الأقل قسطا أكير من التلقائية فى تغيراته » وباختصار أن محدد بين نسيج 
هذا التوقف المتبادل امل التى بدأت عندها اللحطوة الأولى وال آم كن التعرف 
فا على البادرة الأولى على تغبر وجهة النظر أو الذوق . 


وإذا ما شرع المرء فى تنبع صورة طرازية معينة حتى منشمها الحقيتى » فان من 
الواجب عليه بادئ ذى بدء النظر ؟ فى جمهور هذا الطراز . وأول ما #در ملاحظته 
لايقتصر فحسب على القول بأن ولس كوش نكا ف كل أوان)ء بلإنه حتى 
بالنسبة للزمن الواحد ليس كل شىء ممكنا بالنسبة للطبقات الاجتاعية المختلفة والفئات 
الاقتصادية والجماعات المهنية والمستويات التعليمية . فحيما يوجد تمايز اجهّاعى »2 
بئيسر محقق عل متغغر ات بالنسبة لما هو ممكن آذ . وإننا لنجد على الدوام عدة 
معايير للأذواق ومستويات للكيف تتفق وحماعات الأشخاص المهتمين بالفن ٠‏ كا 
أن رن منبه إلى تغير الطراز ينشأ دائما خاو[ كان ذلاك ليس الست الأوحد - 
عن ظهور طبقات جديدة من ذوى الاهيام . وى كل حالة من حالات التغر الحذرية 
ف الطراز - فق انتقاله من المذهب الحندسى الإغريق إلى النزعة القومية ومن المذهب 
الكلابى إلى النزعة الملينية ومن الفن الرومانى اليونانى إلى الفن المسيحى ومن فن 
العصور الوسطى إلى عصر الهضة ومن الباروك إلى الركوكو ومن الكلاسية احدثة 
إك الوومانتية :وف الزومافية :إل المدهية الطيسن «واللالرم وق ديق إل 
التطورات اللاحقة على المذهب التأثرى ‏ ترتبط النظرة الحديدة على الدوام بثورة 
اجتّاعية أو تغير فى التكوين الاجتاعى حمهور المهتمين بالفن . و بالإضافة إلى ذاك» 
فان فى وسعنا أن نتخطو خطوة أخرى ون أن 0 فى المسائل المتعاقة بالصدق 
الطاى لش هينه اماد الناوفة: >" إن ف متكدووة أن كة عن رفلاق آله كانه 
كانت الأسبات الحقيقية 5" التغرات الطرازية » فانه لم يكن ا أن محفلى 1 
بأى قدر من القبول العام لو ل تقابلها تغيرات اجتاعية واقتصادية ماثلة . فلا سبيل 
إلى تصور انتصار النزعة القدعة الإغريقية على الصور الفنية الى كانت سائدة فى 
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العصر المومرى ععزل عن الانتصار المماثل الذى حققته الطبقة الأرستقراطية ضد 
الدكة الافل عع مر اسيل لسر رك لصوو تقوو اللزيه الميوروق الكلاني 
الصارم إلى المذهب الطبيعى اللينستى والذاتى مع صرف النظر عن تحول المدينة 
الدولة باقتصادها الأبوى القائم على نظام الرقيق إلى نظام الإقتصاد ال رأسمالى العالمى 
فى العصر الملينستى ٠»‏ بطبقاته المتوسطة المنتشرة فى أنحاء العالح كافة . ولا سبيل أيضا 
إلى تصور التحول من الرهزية الى عرفت عن العصور الوسطى إلى العقلانية الفنية 
لدى عصر النهوضة ممعزل عن نحول الاقتصاد الإقطاعى والسلطة الإقطاعية إلى النظام 
الاجتاعى البورجوازى ف المدن. أو الانتقال إلى لطائف مذهب الصنعة وانفعالية 
فن الباروك دون النظر إلى النيضة ال+ديدة للطبقة الأرستقراطية والأزمتين الاقتصادية 
والاجتاعية اللتن منى مهما عصر الإصلاح الدينى » وظهور الملكية الاستيدادية 3 
أو الز<دئ المظفر للنزعة الرومانسية دون النظر إلى انتصار الثورة الفرنسية والطبقة 
البورجوازية » وتحرير الفرد وظهور مبدأ حرية المنافسة وتطبيقه على كل من 
الإنتاجين الروحى والمادى . أما بعد فلا ينبغى أن تؤخذ عبارة « لا سبيل إلى تصور » 
الى ترددات آنفا على أن التغعرات الطرازية السالفة الذكر لم تكن ممكنة الوقوع إلا 
فى ظل هذه الظروف التارعخية وحدها دون غيرها . فهى لا تعنى أكير من أن 
العلاقة .ببن الصورة الطرازية والصورة الاجتّاعية الاقتصادية تبدو على درجة من 
الوضوح حتى أننا لا نكاد نتصور وقوعها فى غير هذه من الظروف . 

وترجع .الاعثتر اضات التى توجه إلى التاربخ الإجتّاعى للفن » بوصفه منهجا 
للتفسير » فى الغالب » إلى أنه قد تعزى إليه أهداف ليس باستطاعته كما أنه ليس 
ا القيام ها . فليس لأى تاربخ اجتاعى ‏ إلا ماكان منه فى غاية من السذاجة 
والغفلة ‏ أن يعرض تمطا معينا من الفن على أنه التعبير المتجانس القطعى المباشر 
عن شكل اجتاعى معين . فحال أن حمل فن عصر معقد التركيب تاريخيا صفة 
التجانس » إن لم يكن لشىء آخر فلأن مجتمع مثلهذا العصر ليس بامحتمع المتجانس» 
وغاية مامكن أن يصل إليه هو التعبر عن طبقةاجتاعية أو حماعة من الأشخاص مجمع 
بهم اهّامات مشتركة » ومثل هذا الفن سوف يكشف فى آن واحد عن ميول 
طرازية #تلفة يقدر عددها بعدد المستويات الثقافية المتباينة داخخل المجتمع المعنى . 


81 


ولا يشترط وقوع « تناقضات باطنية » كما افترض البعض » داخل الطبقة الاجماعية 
الواحدة ؛ ومع ذلك فان هذه التناقضات تعد من أقوى الدوافع المؤدية إلى التغبر . 
وى وسع الفن التعبير عن بنية مجتمع معين » بطريق إبجا ىأو سلى » وبوسعه أن 
يقبله أو يرفضه » وينهض ببعض معالمه ويناهض البعض الآخر » وأن يكون سلاحا 
للدعاية أو آلية للدفاع أو صماما للأمن . وإنه لمن الأ«مية ممكان أن ندرك أن اعّاد 
الفن على المحتمع قد يأخذ صورا عختافة للغاية » وأن المعارضة الظاهرية ليست فى 
الغالب أكبر من ٠‏ محاكاة سلبية » . ولم حدث قط أن قام وفاق تام بين الفن والمختمع 
أو بن الفنون الختلفة داخل امحتمع ذاته » إن لم يكن لشىء آخر فلأنه ما من حقبة 
تارمخية ممكن لا أن تبدأ من جديد بفن تختص به وحدها » فهى تبدأ حياتما داتما 
مثقلة بعبء » إذا ما جاز لنا هذا التعببر » من الصور الموروثة التى: ينفرد كل منها 
. بتاريخ د © مع تفاوت فى الدرجة » 'لحوض 
خم الراك الاجهاعى 


وما من علم للاجماع يقدر له نخطى حدود النزعة المادية الممعنة فى السذاجة » 
يذهب إلى النظر إلى الفن على اعتبار أنه مجرد انعكاس مباشر للأحوال الاقتصادية 
الاجتاعية . ولأى ناقد للمنيج الاجتاعى فى تفسير التطورات الروحية الحق كل الاق 
2 الاعتراض على المعادلة الساذجة بين النظام الاقطاعى والمذهب الصورى 0 بن 
الحكم المطلق والمذهب الكلاسى وبين النظام الرأمهالى والمذهب الفردى . 
كانت الصياغات الأولى ذات الحطر من صيغ المادية التارمخية على أهبة ا 
التسلم بأن ظروف الإنتاج لا تنعكس على الثقافة انعكاسا مباشرا أو دقيقا » وأنها 
تقطع سلسلة طويلة من المراحل المتوسطة قبل أن تصل إل التعببر عن نفسها فى نطاق 
النظريات العلمية والمبادىء الأخلاقية والمبدعات الفنية ؛ فان هذه فى رحاتها 
بن مجرد ١‏ الوجود » و ١‏ الوجود الشعورى ©» تكتسب شيئا فشيئا مزيدا هن 
الرروغانة وتنأى أكثر ؤأكثر عن أصلها المادى. وهكذا نرى أن تدهور اقتصاد 
الإقطاعيات وبزوغ الاقتصاد المالى الحديد على أساس من المدينة لم يسفرا مباشرة 
عن ظهور المذهب الطبيعى القوطى ؛ فلم يتعد أثرهما التخفيف من القيود السلفية 
وتعديل المدركات القانونية البائدة وكسر حدة البادئ التقليدية قى الأخحلاق 
والعادات » وجعل المعتقدات التى لم تكن حتى ذلك المين محتمل الشك » جعلها 
تبيدو جوفاء » وتأبيد وجهة النظر الإسدية إلى الفرد والدعوة بقولة القديس توما 
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بأن الرب يبتبج لكل شىء - لأن لأقل الأشياء شأنا قيمته الفريدة ‏ حتى أنما 
لا تعود فى النباية مجرد رموز لسواها » بل تأخذ فى اكتساب أههمية فى حد ذاتبا 
وتصبح أهلا لأن تمثل ف الفن علىاعتبار أنها حقيقية ومادية . ومهما أطال المرء من 
هذه السلسلة » فانها تبق مع ذلك صورة مختصرة ومبسطة فى تعسف شديد » للعملية 
الحقيقية » الى ثمر من خلال عدد لاا حصر له من المراحل المتوسطة ممتد من عهد 
رحيل الرقيق عن أرضه قاصدا المدينة حتى الأخذ بالمذهب الطبيعى فى ابتكار مذبح 
قوطى الطراز . ظ 


وقد سيق أن أشار بليخانوف إلى أن الظروف الاجتاعية لا ممكن أن تفسر قط 
صورة موسيئق المنويت . وصرح هنرى فوسيلون » وهو يتبع اتلحط ذاته من التفكثر 
بقوله إن دراسة الأحوال الاجتاعية للعصر مهما بلغت من العمق والتركيز لن مجعل 
فى مقدورنا قط أن نستدل على اللخطوط المعمارية لأبراج كاتدرائيةليون . فثلهذه 
لمحاولات ف التفسير تعتير غريبة تماما على التفسير الاجتاعى التارنخى للفن . فان 
غاولة قز ضورة نوق الويف أو بزاع الوذاهل للق الذي تاد باينا تو 
وفوسيلون إنما هى ضرب من السحر والشعوذة الى لا بحق لأى مؤرخ عالم أن 
يتردى فيه . إن التاريخ الاجتاعى للفن يقرر فحسب - وهذا هو التقرير الوحيد 
القادر على العرهنة عليه أن الصور الفنية ليست فحسب صورا اشعور الفردى ؛ 
الذى يتحدد بصريا أو شفويا » بل إنها كذلك تعبيرات عن نظرة إلى العالم تتعين 
اجماعيا . فالصورة الفنية للمنويت لم تكن « متضمنة » فى الظروف الاجتاعية الى 
سادت القرن السابع عشر » غير أن عالم ما قبل الثورة » بلطفه ورشاقته وآداب 
سلوكه وميله إلى كل ظريف لعوب » كان من مقومات ميلاد هذا الفط من الفن . 
إننا نرى مجتمع القرن الثامن عشر متضمنا على نحو ما فى موسي المنويت » ولكن 
موسيق المنويت ليست متضمنة قى الصور الاجتاعية لذلك المحتمع . فان كل صورة 
فنية إثما هى صورة أصيلة إبداعية لا تستنبط من ظروف العصر المادية أو العقلية . 
افاذا نحن لم نكن نعلم بغير البنية الاجماعية للجمهور » فلن يكون فى وسعنا أن 
« نصور » أو نستنبط فنه » فانه على الرغى من أن مواهب الفنان الخلاقة » تتحدد 
اجتّاعيا » فان عدم قابليتها أساسا للتكهن » تجعل من العبث محاولة التنبؤ.بأى شىء 
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فى ميدان الفن . فلا مكن أن يقو م فى هذا الميدان غير الارتباطات » القابلة للملاحظة 
تجريبيا والتى تربط ببن ما محدث أولا وما يعقبه » وإنه من الممكن تعديل أو مراجعة 
التعمهات التى ننتهى إلا » لكنه من غير الممكن أن نقدم ضمانا على معاودة ظهور 
لتتائج نفسها ( إذا عادت الأسباب نفسها ) . بيد أنه على حين أن هذه الصلاات 
الملحوظة لا تسمح بضياغة القوانئن » فقد ثبت أنها موحية إلى حد كبير » ونجاحها 
فى ذلك أشبه ما يكون بنجاح بعض العمليات الحراحية التى نجرى على المخ فى علاج 
بعض الاضطرابات العقلية دون أن يدرك أحد سببا واضحا لذلك ؛ على الرغم من 
إمكان نحديد موجهات هذه العمليات وفاعليتها » فان نجاحها يقوم على ارتباط محدد 
بن المعلومات الحراحية وتلك اللخاصة بطب الأمراض العقلية . 


وليس هناك ما مكن دحي امارد انام الاريع القن الاحباتي . ولا يرجع 
ذلك فحسب إلى أنه لا توجد ئمة قواعد للإبداع الفنى ؛ فالى جانب أن الفن لا يقبل 
لأن يرد إلى قواعد » فثمة حقيقة إضافية أخرى وهى أن الفن بوصفه فاعلا اجمّاعيا » 
إنما هو متضمن. فى عملية لا تعيد نفسها قط كا تنبثق عنها دوما مجموعات جديدة . 
و ننيجة لذلك » فهناك إمكان قائم على الدوام لآن يتغير المغزى الاجتاعى لطراز 
ما » بل قد يتخذ لنفسة وظيفة تناقض كماما الوظيفة الى سبق له أداؤها . وحسينا 
أن نذكر فى هذا الصدد التحولات الى يلحظها ا.لرء إذا ما تنبع الدور. الاجهاعى 
للكلاسية أو الرومانسية عبر العصور . وكا أنه لا يوجد معيار اجماعى للكيف الفنى ) 
فل بس طالاايي ونه ابه وديا لطر اذ عون وج امم ؛ إذ إن من الممكن 
أن يسخر للحدمة أهذاف سياسية واجتاعية مختلفة . ومع ذلك فهو ليس بأداة محايدة 
حيادا تاما ؛ غير أن مداركك الطرازإنما هو أشد غموضا من المدركات النسقية اللخاصة 
بعلم الاجماع » كا أنه ستمد دلالته الاجتئّاعية الخاصة ف كل حالة من الخالاات 
من مجموع القوى التاريخية العاملة . وعلى ذلك فقد مجنح طبقة اجهاعية ما إلى تبنى 
أحد الطرز لا لشىء إلا لكى تكون متميزة عن خصومها . وقد تتخلى عن طراز 
نعينه ادعو تدرهو نهو لاله نتينحة لأنه قن أعلات. به غاعة معادة دا ولكنها 
قد تلجأ بالمثل إلى بعض وسائل التعببر والتأشر لأن خصومها قد نجحوا فى استخدامها 
أو لأنها أصبحت ملكية عامة وباتت تعتدر من أنجع وسائط الاتصال وأكثرها فاعلية. 
فان المذهب الكلامى الذى كان يعد إيان القرن السابع عشر الطراز الممثل للملكية 
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المطلقة وأرستقراطية البلاط قد أصبح » وإن كان ذلك بصورة معدلة » .الطراز 
الرسمى لثورة سنة ١584‏ © ومرد ذلك » فى المقام الأول ٠»‏ إلى إمكان اعتباره 
إنكارا لمعايير الذوق لدى فن الركوكو واحتجاجا على سخفه وتفاهته . وكا أن 
الطبقة الأرستقراطية شرعت إبان القرن الثامن عشر » وذلك نتيجة لاتصالاتا 
الاجرّاعية بالطبقة الرجوازية فضلا عن عوامل أخرى » فى أن تتذوق أكير فأكر 
التأثثر ات امحببة الطراز التلوينى » فقد انقلبت هرة أخرى فى مضمار كفاحها ضد 
ثقافة الركوكو البّى أذ مها النبلاء والطبقة الرجوازية العليا » على المثل الطرازية لدى 
الطبقة الحا كمة السابقة » الى بدت » رغ طابعها الملكى الأرستقراطى » مصبوبة 

فى قالب أكثر بطولية :عل أية اال فانه عل الرغ عن هذا التعير الذى طرأ على 
دلالة الطراز وذلك التقوم الحديد له » فن الخطأ الزعم بأن الأهداف الفنية للملكية 
المطلقة وأرستقراطية البلاط أو الأهداف الفنية الطبقة المتوسطة الثائرة كانت مستقلة 
عن الاعتبارات الاجتّاعية والسياسية ولا تخضع لتأثير ها . وعلى كزة الأمثلة الدالة 
على ما يطرأ على الدلالة الاجيّاعية للطراز من تغير » فلا تعنى هذه تحال أن ليس 
الطرز الفنية أهمية أو أثر من الناحية الإجمّاعية . فاننا نرى أن فلوبير وموياسان 
والأخوين جونكور يستخدمون المذهب الطبيعى سلاحا فى حرب العصابات التى 
يشنونها ضد الدعقراطية الرجوازية ؛ على الرغم من أن مثل هذا المذهب الطبيعى 
كان ممثابة اللغة التى تنطق لبها العرجوازية المنبوذة » وأنه ظهر إلى حد ما ننيجة 
لعارضة الطبقة المرجوازية ابوك راتت الرجعية . وتعد الرومانسية بدورها أشد 
تافهن وتلونا من المذهب لطي .. فيناك روناتنية مختض بالنناث القنية اانا 
ورومانسية تتعلق بالطبقات المحافظة » ثم كانت هناك رومانسية الطبقة الوسطى 
ال هلينسنية ورومانسية طبقة الفرسان فى العصور الوسطى ورومانسية العصر القوطى 
المتأخر ورومانسية طبقة الأشراف الفرنسيين من محبى الفنون الإسبانية » ورومانسية 
الرجعية المناهضة لفرنسا الثائرة » ورومانسية تلك الطبقات التى كانت تريد الحفاظ 
بأى تمن على تراث ثورة 1584 » ومخاصة نحريرها للفرد . أما الحركة الرومانسية 
الى استأثرت بأوربا حميعها فى عصر استعادة الملكية فقد كان لها ىق بعض الأقطار 
طابع ثورى طاغ » وإن بدت مناهضة اثورة شيئا ما فى أقطار أخرى » بل إنبا 
ف بعض الأحيان كانت تلعب داخل البلد الواحد دورا نحرريا بوحى للفرد بشعور 
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من الاستقلال والاعتاد على النفس » وتقوم فى أحيان أخرى بدور تعويق يشيع 
الاضطراب والبليلة فى أذهان الناس . وإننا تعلم أنه قد ظهرت بوادر الرومانسية 
الحديثة قبل اندلاع ثورة عام ١588‏ بزمن طويل » ولكن لاسبيل إلى النظر إلى 
هذه القيقة ى إطارها الصحيح » إلا إذا أدركنا أن الحركة الرومانسية لم تكن لتؤق 
تأثثرها العميق الواسع النطاق دون الانتصارات التى حققتها الثورة » وأن هذه 
الحركة كانت منذ البداية عرضا من أعراض الأزمة الاجتاعية الى أفضت إلى ثورة 
عام ١584‏ . 


ومن حق المعالحة الاجتاعية التارعنية للفن أن 7 تقول بطابعها العلمى على الرغم 
من تعذر وضع قوانئن عامة جامعة تحكم العلاقة بن الصورة الاججّاعية والصورة 
الفنية . ذلك أنه على الرغم من أن الف اللختاعه للانجاهات المميزة للطراز تتغر 
وتتبدل » حتى أنها تصمبح مرتبطلة بمصالح وطرائق الحياة الطبقية امختلفة » فانمها 
لا تعتبر ارك تاك عاك ساد ا للح 7لا جاع 117ب 1 بين نتفق وكل موقتف 
اجيّاعى أيا كان . فان كان هناك رومانسية نخص فارس العصور الوسطى »وروماأنسية 
تخص الطبقة البورجوازية الحديثة » فليست هناك رومانسية قروية . وعلى الرغم 
من أن فى وسع المرء أن يتحدث عن المذهب العقلى فى الفن لدى بورجوازية القرن 
الامس عشر ولدى أرستقراطية القرن السابع عشر » فانه لا سبيل إلى تصور . 
مذهب على يرتيط باللمثال الفروسى للحياة . وإليك مثال عينى بدرجة أكير : فقد 
أدقات الوحدات الدرامية على الثر اجيديا الفر نسية ق المقام الأول بغية إقناء طابع 
أكثر حيوية على ما بحرى فوق خشبة المسرح » ولكن هذه الوحدات الدرامية 
سرعان ما فقّدت هذه الدلالة الواقعية وأصبحت وسيلة لأشد نزعات التنميط 
الطرازى تطرفا ؛ ولكنها طفقت تعرب على الدوام عن نظرة ذات صبغة عقلية 
أساسا إلى الحياة » الأمر الذى لم يكن ليتفق نحال ور مسرح العصور الوسطى 
أو المسرح الرومانسى . ولنعد إلى موضوع المذهب الطبيعى » فنقول إنه لا يعتر 
احتكارا لدى الدوائر ذات الطابع السياسى التقدمى التحررى » كما محلو لنظرية الفن 
الاشتراكية أن تتصوره ؛ ومع ذلك فان ذلك الفط من المحتمع الذى ترتبط مصالحه 
بالحفاظ على ظروف متخلفة اجتاعيا لن يألو جهدا ى ييل دعم .تلك الميول الفنية 
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الى تجنح إلى ممجيد الأوضاع القائمة . وعلى الرغى من ذلك » فان زعماء مثل هذا 
امحتمع قد يرون من الأصوب فى بعض الأأحيان الاستعانة بالمناهج الطبيعية فى الفن » 
ومن أمثال هؤلاء جروس ووه الذى شرع يصور المعارك الحربية تصويرا طبيعيا 
عندما اتضح أنه لم يعد فى الإمكان التستر على النكبة التى أصابت حملات نابليون . 
وما من شك فى أن ما أعرب عنه جروس هنالك كان ضربا رومانسيا من المذهب 
الطبيعى » وكان اللغة الى نحدئثت لبها الطبقة البورجوازية الوسطى والعليا قى فترة 
ما بعد الثورة » والتى كان على جروس أن مخطب ودها . ولا يعبر ذلك مثلا على 
التناقضات الباطنية الى تقوم داخل الطبقة الاجمّاعية الواحدة » على المعنى الذى 
قصده «هاركس حا ا 01 
أسلحتها وأساليها الحربية المفضلة » وإن كانت تجد لزاما علها من حين لآخر أن 
تصطنع أسلحة وأساليب خخصومها أو حلفائها المقبلين بجح نك كانها ٠‏ كا عدت 
على سبيل المثال » عندما اصطنعت قوات الفرسان أساليب المشاة الحربية محلول 
عصر البارود » فتخلى بذلك الفرسات » فى سبيل البقاء وتحقيق التصر المشترك » عن 
فرصة نيل مجد فردى . ولا مراء فى أن الأسلحة المستخدمة قد تتغر من وقت لآخر 
وتنتقل من أيدى حماعة: بعينها إلى أيدى جماعة أخرى ٠‏ أما أن ننكر حيال مشبد 
الضراعات الاجتاعية المفجعة الى توقع الفن فى شراكها على الدوام كما نرى أن 
واجبات الفن ومناهجه تتحدد عمليا » فتلك مكابرة ومماراة فى الحق . 


ونرى لزاما علينا أن نذكر نقطة أخرى » وهى أن التسلم بأن للأحوال 
الاقتصادية أثرا حاسما فى الغالب:فى تشكيل البنايات الروحية » ليس مرادفا لإنكار 
المثل العلوية الطاهرة المبية والارتماء فى أحضان كل قوى الشر المادية » كما لا يعنى 
كذلك أننا نعزو الج الأخيرة قيمة أكبر من تلك الى نعز وها للمبادئ العقلية 
حميعا . كما لا يعنى بالضرورة أن العامل المادى : فى التاريخ أكير واقعية من العامل 
الفكرى . فهو يؤكد فحسب أننا لا نقف قط على أى مسعى إنسانى روحى بعينه 
إلا إذا ما وجد ثمة نوعاً من الصراع بينه وبين الأحوال اللمادية للعيش . وإذا ما قدر 
لنا أن نولى هذه الحقيقة ما هى جديرة به من اهام وتقدير » أمكننا أن نسلم بدعوى 
ماركس القائلة بالعلاقة ببن مجرد « الوجود » و١‏ الوجود الشعورى » . ولا تستبعد 
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هذه الدعوى نحال إمكان تأثير هذه العوامل العقلية على الظروف المادية . أما 
الاعتر اض القائل بأن الروح الإنسانية غالبا ما تتعارض مع حميع الحوافز الاقتصادية 
وأن فى مقدورها أن نتحرر من ربقتها بعمل إرادى فليس هذا بذى خطر وبيل 
على المادية التارمخية . ذلك أن حجر الزاوية فى هذا المذهب هو القول بأن الإنجازات 
ارويحية ,واد عن علاقة جدلية تقوم. بينها وبين الظروف الاقتصادية للإنتاج 
ومن ثم فهو لا يفترض أنها مجرد نسخ للظروف الاقتصادية . وقد ينتبى هذا الصراع 
الحدلى فعلا ثى بعض الحالات بالانتصار الظاهرى للجانب الفكرى » حتى أنه ليسفر 
عن تكوينات فكرية تبدو ردحا من الزمن وكأنها تتخطى القيود المادية المضمروبة 
حول روح الإنسان . ولكن أهم ما فى الأمر هو مدى الارتباط الذى يقوم بين وجهة 
نظر مثالية ( عقلية ) معينة وببن ظروف خارجية محددة » ومدى ما يستلزمه ظهورها 
من ظروف مادية خارجية معينة داخل الحتمع . وكا أن للملك شخصية ليست بأقل 
شأنا فى المحيط الاجتّاعى من شخصية الشحاذ » فان المثالية تمد جذورها فى الظروف 
الاجتّاعية مثلما تفعل المادية التارعخية سواء بسواء . ولا سبيل إلى أن نأخدذ الشعور 
الذاقى بالاستقلال لدى الفرد مأخذا شديد التطرف بالقياس إلى الحقائق الموضوعية 
التى أقرتها المادية التاريخية . غير أن الاعتراض الحقيق على نظرية المادية التارئية 
هو أنها لم تكتف 526 باقر فك على التطور الحدلى الناثبىء عن تعارض لامك 
المادية والعوامل العقلية » بل إنها عمدت إلى أن تستبدل بذلك المبدأ الواهى الحجة 
والقائل عطلقية الروح مبدأ لا يقل عنه بطلانا وهو مبدأ مطلقية المادة » أى أنها 
أحلت فكرة ميتافزيقية محل فكرة ميتافزيقية أخرى . 


وتطبيق الهج الاجتّاعى على تاريخ الفن لا يفتر ض ضمنا هذه الصورة المتطرفة 
للمادية التاريخية . ولا يعنى بالضرورة إمكان وضعه لتفسير اجتّاعى دقيق لموهبة 
الفنان الفرد ء بكل ماله من حوافز وميول خاصة . فلا يعدو الأمر' أنه يسم على 
هدى المبدأ القائل بأن مناهضة فرد بعينه لميل جماعى معنن لعصره » ؟ا هو الخال 
مع قبول فرد آخر لهذا الميل » إتما يردان إلى حد ما إلى قوى اجيّاعية معيئة . ولا 
ريب فق أن الفنان ينتج ما يشاء وكيفما شاء » ولكنه يبى مع ذلك دائما السؤال المتعلق 
بماهية العناءمر الى تدخل فى تركيب « مشيئته » . وللفنان بكل تأكيد الكلمة الأخيرة 
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ولكنه لا سبيل إلى التقليل من شأن الدور الذي يضطلع به من لم النطق بالكلمة قبل 
الآخيرة » وخاصة إذا ما كان فى الوسع عادة التعرف على كلمتهم ببن ما نطق به 
الفنان . وأوهى الاعتراضات الى تقام فى وجه النظرة الاجتاعية هى أن مبدعى 
الآثار الفنية الكبرى كانوا أشخاصا غير عادين معنى أنهم كانوا من « المتوحدين 
العظماء » . ولكننا إنما نتطر ف قى: تضبيق حدود مدرك « الاجهاعى ) حين ستبعد 
منه حالة التوحد » ويذهب الأمر بولم بطلر بيتس نفسه 5هع]] .8 3 اانه 
حد عن غير حى من مجال الفاعلية الاجتّاعية بقوله المأثور : ١‏ العمل الفنى فعل 
اجتاعى لشخص متوحد » ٠‏ ذلك أنه يعقد مقابلة بين النتاج الاجتاعى وصاحبه 
المتومحد متجاهلا الحقيقة المائلة فى أن التوحد إتما هو مقولة اجتاعية وأنه يتعذر 
وجودها ماما بوصفها خيرة فردية إلا داخل نطاق الشتمع . ومن الممكن دون شك 
أن يكون المرء وحيدا فى شتى الظروف والأحوال » ولكنه من غير الحائر أن شعر 
بالوحدة ونحس ما إلا ى عالم يتقاسمه الناس على نحو أو آآخر . ولأسباب تستطيع 
لوه التساال الشى آنا قلي ينف اوجرهها + جينو الفنان مدز يا كن جيم 
بصورة أقوى من تلك الى يبدو علها السواد الأعظم من الناس » ولكنه لا يبدو 
هناك من سبب واضح يقفضى باستعصاء النشاط الفنى » من جراء هذا الاعتزال ) 
على فهم العام الاجتماعى 6 على خلاف ما هو الحال مع أية وظيفة أو عقدة نفسية 
أخحرى وذ قا زمره أن تسل بو عوة: ينضن القرماة الجاع الجر عمة فلا 
يعقل فها يبدو ألا بقر بقيام ظروف اجتاعية ممائلة بالنسبة للإنتاج الفنى . ورم انتق 
كل وجه للمقارنة بين العالم الروحى الذى حيط بالفنان ى تعقّده وتشعبه وبين ذلك 
الذى يعيشه امحرم » ولكنه على قدر ما يقوم من علاقة بين الحرية الفردية والعلية 
الاجّاعية » فلا يبدو أن ثمة خلافا من حيث المبدأ بين ابتكار عمل فنى أو ارتكاب 
جر مة . 


والواقع أن الآثر الفنى يعر شيثا غير مشترلك بالنظر إلى الحظ المواى الذى 
يتمتع به صاحيه والسعادة الى يسبغها هذا العمل على سائر الناس . وهذا هو ما دعا 
ذلك الفريق من كانت لم أعظ, خيرة مهذه السعادة إلى الرغبة فى أن يقيموا تفسير ابم 
الفن على أسس يختص ويتفرد مها وحده » فلم برق لم أى منيج ثبنت صلاحيته 


امنا 
( 15 فلسغة الفن ) 


فى مجال آخر : وهذا هو التفسر الأوحد لمثل تلك المزاعم القائلة : « التاريخ الاجئاعى 
للفن لا يقل خطلا عن التاريخ الفنى للمجتمغ »('؟ . ولكن براعة هذا التعببر 
لا ينبغى أن تعمينا عن جوهر هذه الفكرة الباطلة . فالحقيقة المائلة فى أن المدركات 
الاجتاعية لا تعيننا على فهم « جوهر » الفن لا تعنى أنه يتعذر تفسير الفن فى ضوء 
المدركات الاجتاعية مثلما يتعذر تفسير المجتمع فى ضوء المدركات الحمالية . 
فليس فى الإمكان أن نعكس العلاقة بين المحتمع والفن مبذه البساطة . ومهما قيل 
عن المحتمع فهو ليس بظاهرة حمالية » على حين أن الفن إنما يعتير أولا وقبل كل 
شىء منجزا إجتاعيا ؟ وكيفما كانت ماهية الفن فانه » إلى جانب أشياء أخرى » نتاج 
لقوى اجتّاعية ومصدر لتأثيرات اجتاعية . ونى مضمار الحديث حول القوى التى 
تعمل عملها فى الفن والآثار التى مخلفها ممكن أن نفضى بالكثير مما له وزن وخطر ء 
دون أن ندعى سبر أغوار وجوهه الباطن أو نخْشى من مغبة إبطال سحره . 
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القن الوا 7 والفن الشعى 

فن الشعب وقن الحماهير وقن المثقفين : 

. فى هذا الفصل تعنى عبارة « الفن الفولكلورى » أوجه النشاط فى ميادين الشعر 
والموسيق والتصوير » التى تمارسها تلك المستويات من السكان الى ل تنل أى قسط 

من التعلم أو القدين أو التصنيع . ومن الأسس الحوهرية لهذا الفن أن من يقومون 
يحفظه لا يتصفون فحسب بالسلبية فى استقباله واستيعابه » بل إنهم فى العادة شركاء 
ميدعون ثى وجوه النشاط الفنى » ومع لك كيو يرزون ق صورة أشخاص 
فرزادى أو يدعون لأنفسهم أية حقوق شخصية ؛ 0000 ال نتاج آم « الفن 
0 فيتبغى النظر إليه من ناحية أخحرى على أنه إنتاج شبه قنى ينى عطالب هاور 

من أنصاف المتعلمن ممن يقطنون المدن ه الغالب وعميلون إلى السلوك الجماعى . 
وى ميدان الفن الفولكلورى يكاد يتعذر القينز بين المنتجين والمستهلكين » كا أن 
الحدود الفاصلة بينهم تبدو على الدوام فى حالة ميوعة ء وعلى النقيض من ذلك فاننا 
تجد فى محيط الفن الشعبى حمهورا قد حرم القدرة غلى الحلق الفنى وحمهورا سلبيا 
تمام السلبية » ثم نجد إنتاجا حرفيا من السلع الفنية يعادل تماما مقدار : الطلب عليه 
ويستجيب له استجابة دقيقة مباشرة . وإنها لحقيقة تستلفت النظر فى واقع الأمر 6 
أن الفن الفولكلوررى » ونخاصة ااشعر الفولكلورى حرج من بين صفوف المتدوقن 
له » على حنن أن الأغاق الشعبية ‏ مثل الأغنيات ارو ائية والألحان الى تنال وراحا 


ل 


سريعا حال ظهورها ؛نط - تصدر عن المهنيين الذين ينتسبون إلى الطبقات العليا : 
ويعتمدون علها روحيا © . ولكن أه, ما عيز ببن هذين النوعين من الفن فى واقع 
الأمر إثما يكن فى اختلاف طبيعة الحمهور الذى يشايعهما . فالحمهور الذى سائد 
الأغنية الفولكلورية هر :سكان الوك والقرى والبلدان مدر ذات الأسواق ممن 
لا حظ لم من ثقافة أو تعلم وإن كان لاشترط أن يكوتوا هن ل 
ومستهلكو قصص الخحر بمة والحرائد المصورة والروايات العاطفية والصور الزينية 
المقلدة فهم مثلون الطبقات الدنيا من سكان المدن الذين يتعذر التفرقة بيهم وبين 
المثقفين على نحو قاطع «ثلما هو الحال مع أهل الريف . 

وكما أن عدد الاتجاهات الفنية المختلفة ىف زمن معن عائل ى . العادة وعلى أقل 
تقدير عدد المستوبات الثقافية » فان من واجب تاريخ الفن ن أن يولى اهتاما أكير مما 
سبق أن أولاه فى الغالب المطالب والأهداف اللخاصة الى تتطلع إلها الجماعات 
ذات المستويات التعليمية الختلفة . ل تطور 
الفن مستعينا بالمقاطع العرضية » وهذا من شأنه أن تحمل الناس على إدر اك أن هناك 
فولان عل الحو كد اروطت مرج ررحي دعاك عن اله عدوم 
إلى التخلص من ذلك المعتقد القائل بأن كل ما هو معاصر ينبغى أن يكون على صلة 
عضوية بعضه ببعض . وكيفما كان الحال » فان مهمة وصف مسارات التطور الى 
بحسب إمكان نسبتها إلى الصفوة الروحية » أو الجماهر الحضرية » أو أهل الريف »6 
وبذا مكنتمييز تاريخ الفن المرهف البذيب عن تاريخ الفن الشعبى والفنالفولكلورى» 
لا تمثل غير الشطر الأول الهين من الواجب الى على عاتق مؤرخ الفن » فسيكون 
عليه أن ممضى فى البحث عن العلاقة الى تر بط بين مستوى التعلم والوضع الطبق ؛ 
وعن ماهية التناقضات الديالكتيكية الى تقوم داخل المستوى التعليمى الواحد » 
وكيف يتيسر حسم النزاع بن وجهة النظر الطبقية ووجهة النظر التعليمية . ولن 
يكون قد أدى مهمته كاملة حتّى يبن كيف أن تأثر التعلم لا عكن أن يعر محال 
جرد دالة من دوال الأحوال الاقتصادية والاجماعية » ولكن أضدرته تتعر ض لنْريادة 
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و ارا ار ا و قات المواري الول اول 0 
ملحوظا ؛ فقد حظى التعلم إبان العصور الوسطى على سبيل اللمثال ممكانة هائلة 
ولكنه لم يكن لازما لتحقيق النجاح فى مضمار الفن بالصورة الى بدا علبا : ف العصور 
التالية . 

ومع ذلك فان عرض تاريخ الفن وفقا للمستويات الثقافية لا يصلح إطلاقا لغر 
العهود اللاحقة على عصر النهضة » أو لعله لا يصلح إلالما بعد عصر الثورات » ممعنى 
أنه يصدق فحسب على الحقبة الى انفصلت فها طبقات الحمهور الفنى م 
عع ورك بار االاماار عكن ادر اعت من من الاستقلال فى حاجاتما . 
أخذ مؤرخ الفن فى الاعتبار » بل لعل من واجبه أن 00 
المبكرة مثل القثيل الإمانى فى القديم باعتباره أقرب إلى الفن الفولكلورى من المسرح 
الآثينى الرحمى ٠»‏ أو الأغنية الروائية التى انتشرت ى العصور الوسطى » والتى 
هبطت إلى مرتبة الشعر الفولكلورى عقارتتها بالشعر البطولى اللخاص يطبقة النبلاء 
المقاتلدن . وبوسعه أن يشير بوجه عاض إلى العديد من المصورات والمنحوتات الى 
ترك حل امون الزسط دوعا تخاو [لكرميات عدون دل اننا تاها 
شيئا ما كما أنها أتتجت دون شك من أجل طبقة دنيا وبأيدى أبنانها » دون أن يكون 
فى مقدور المرء فى الغاف الآعم أن محدد الفئة ااتى تندرج نحتها من حيث كونها فنا. 
فولكلوريا أو فنا شعبيا محسب التعريف السالف الذكر » بل قد يتعذر عليه أن مز 
فى وضوح بين ما يرد منها إلى وضع طبقى دونى وما يرجع إلى افتقار فردى إلى 
المهارة الحرفية . ولعل ى مقدورنا أن نتحدث » فى هذه المرحلة المبكرة من 
التطور » عن وجود قفن فولكلورى إلى جانب الفن المتعالم المتسفسط لدى رجال 
الدين والبلاط » بيد أنه لا يكاد يظهر ثمة فن «شعبى » .. فلم تيرز إلا فى أواخر 
العصور الوسطى بوادر إنتاج نمط من الفن من شأنه ألا محظى باهام أى من الصفوة 
الثقفة أو أهل الريف » وإن كان يق محاجة طبقة متوسطة حضرية على ثىء من 
نبعة العيش.ورإن كانت لا توضف يالغ . :وقبل .هذا التاريخ + ل يكن نمه مال 
لإنتاج نصور أو منحوتات كسلع تلاثم الذوق الشعبى ؛ فلم يكن أى قطاع من 
قطاعات المحتمع باستثناء الطبقات العليا فى مركز يسمح له بشراء مثل هذه الأشياء . 


و" 


ولمد كانت اوم ورات أ دشنية الى تنسب إل ره اللانتمال ان العصور أله وسطى. 
وعصر الموضة ؛ هى عق المنتجات الفنية | تى. أقبل عل شرانها اتحدها كان 
المدن ممن لم يكونوا على مستوى عال من التراء . 


وتبدو الملامح السلبية التى تميز الفن الفولكلوى والفن الشعبى عن الفن الراق 
الذى مختص بالمثقفين وخحمراء الفن والعارفين به » وذلك للوهلة الأولى أشد وضوحا 
وأكر أهمية من الملامح الإيجابية التى تشثر اء فها هذه الأماط الختلفة من الفن . فان 
الفن الحاد الأصيل الذى بحس عسئوليته والذى ينطوى بالضرورة على صراغ مع 
مشكللات الحياة وجهد لالقاس معنى الوجود الإنسالى » والفن الذى يواجهنا بطلاب 
١‏ تغير أساوات نعيا تنا / لا مت بصلة إلى ذلك الفن الفولكلوى الذى لا يكاد يعدو 
مرتبة اللهو والز خرف أو ذلك الف ن الشعبى الذى لا يز زيد قط على كونه ملهاة ومسلاة 
ووسيلة لتزجية الفراغ وتخسينا: أن تذكر «سدعات 3 أنجلو أو رميراندت 
وروائع باخ أو بوفن وهنجزات فلو ببر وبودلر حى 2 أن ندخل ؛ عداد 
الفن زخارف القرويين وأهاز مجهم العابثة المنفرة أو الأدب والموسيى اللذين تنتجهما 
صناعة النسلية الحديثة الى تسعى إلى استر ضاء رجل الشارع والترخص له . وعلى 
الرغم من أن الفن الفولكلررى قد يكون محتفظا ببعض هيبته الى استمدها من 
الرومانسيين » فان المرء ليأى أن يذكر فى سياق واحد موسيق ١‏ الأرملة الطروب » 
وموسيق « فيجارو » لموتسارت ء ولوحة بوكلن بعنوان « جزيرة الموتي » أو لوحة 
الحريكو بعنوان « جنازة كونت أورجازا » وإن أى امرء مر بتلك التجرية المروعة 
الى تتمثل فى خوض معركة الاستيعاب والتأمل لأثر فنى أصيل لأقرب إلى أن يكفر 
بكل ضرب من ضروب استغلال التأثرات الرخيصة : وأن يكون على أهبة 
الاستعداد للمناداة بأن ليس هناك غير ١‏ فن واحد) لا يقبل التجزئة أو التييع 
ويبدو كل شىء عداه غفلا من كل معنى أو قيمة . 
ولا سبيل إلى تفهم الطابع الحقيق للفن بالرجوع إلى الفن الفولكلوى أو الفن 
الشعى ؛ إذ أنه لا يكشف عن طريعته إلا على أعلى مسترى من النشاط الإبداعى. 
فاذا نحن تطلعنا إلى خارج ذا المستؤى بدت لذا فى 'كل اتجاد مؤاو سحيقة لا سبيل , 


إلى لطبا فا ل ينك عا لى أى قامى مشئرك بين موتسازت ولبار . ومع 
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ذلك فان هذ 0000" المتوسطة » ولا غرو فثمة 
درجات مختلفة التحقق فى مضار القم ا حمالية » فالآثار الفنية لا تنشأ فى هواء أثرى 
لدنيا روحانية ؛ إذ إن الإنتاج الفنى إنما هو شىء دينامى ديالكتيكى »وعمل مرتبط 
بالحياة حميعها ؤنشاط بمد جذوره فى تربة الديرة العملية . وعلى ذلك فان صلاته 
وازتتاظاته. ينو اكز الأشاط عبر الى ورشيه الى تأخيل#صورنا معقلاة تدك + اجاح 
مشروع الفنان يبدو على الدوام رهنا بالمقادير » وعماه إنما هو عرضة دانما لأن يعاث 
فيه فسادا أو يكون موضوعا للتحريف والتزييف # وفع ذلك ورغ هذا لوقف 
نحفوف بالحطر فقد يبتسم الحظ للفنان فيحقق مأربه مستعينا بروح من الدعابة 
والمزاح كتلك الى يبدمما لاعب السرك . وإن الفن العظيم ليكاد ينطوى دانا على 
بعض عناصر من فئات الفن الدنيا . فان أرفع عمل وأسماه إما سهدف إلى إتخال 
السرور وإثارة الاههام » وبذلك يستعين ببعض الوسائل والمناهج البى تتميز مها 
المستويات الدنيا . ولقد عمد الرومانسيون إلى البالغة والتهويل فى إبراز طابع المراءة 
الصبيانية لدى الفنان » وهو الذى يممضى إلى عمله على نحو لا يبلغ من السقاجة 
والتلقائية القدرالذى حلا هم أن يتصوروه . ولكئنا جد عمله محوطا أيضا على الدوام 
يعنصر مععن من فى التغائة كا أنه ينطو اهنا قل اخ * ء من روح الطفولة » ومن 
ثم فان للفنان بعض سمات المهرج الساذج . وى محيط الفن » نبجد أن أعتّى صنوف 
الصراع مع معنى الحياة وأقسى ضروب التقد الذائى مقترنان بأخرق الحوافز 
الرامية إلى إدسخال السرور والإمتاع » وأوفر أنواع الإشباع الذاتى حظا من العاطفية. 

وإن كل أثر فنى ليحوى أجزاء تتفاوت فى مدى نجاحها ؛ وإن كانت ممة آثار 
سامية راقبة » فها من أثر فنى واحد » فما يبدو يبلغ حقا مرحلة « الكمال » . أما 
تلك الصورة الفنية التى ا لا تقبل التغير ولا سبيل إلى التفوق علها » 
على العنى الذى قصذه فلو بير من عبارة «١‏ اللفظ المضبوط ) عاوناز #وتطر © فاجما 
هى وهم فلس فى لا يقل جرأة عن الزعم القائل بالوحى السهاوى الذى مجعل فى مكنة 
الننان أن حيط بالغاذج الآولى للوجود . فلا يعتير الإحساس بالكمال من المكونات 
قروو كدر اطباللة وروقة فل انان لفون الكترى فى تك ين الإنعاة 
معاد شه يتقه زاللن الثر اكلورى "وان انكر قله فيط ال لاه الممسر ل 


يض 


أو تنشق عنبا دون أن بلحق ها نمة ضرر . وكما أن الأغنية الفنية الى تتحول فها بعد 
إلى أغنية فولكلورية قد تتعرض فى رحلها هذه إلى ثبىء من التحريف وإن كان 
ذلك يؤدى إلى تحسينها ». فان الأثر الفني الذى لا يستهدف: غير النسرية والترفيه 
قد هبط إلى. أحط الدرك » ولكنه قد يرتفع :أيضا إلى ذرى تكاد تبلغ مها بجاذبية . 
اليد ., ظ ظ 

< وكلما توغل المرء فى التاريخ أستعصى عليه أن يقرر عن يقن أيا من مستويات 
الحمهور كان مخاطبه الفنان . وحتى بالنسبة لشكسبير » فانه يصعب تعيين الحدود 
الفاصلة بن شاعريته وبلهوانيته وبين المضغات السائغة ئغة الى يلقها لشاغل مقاصير 
المسرح والؤجات التسينة المقمرة الى .قدنها لنظارة القاعةا: .مكليا وصف" 
تحديد اللخط الفاصل بن الفنون الحادة والفنون الفولكلورية إبان العصور الوسطى . 
أما عن الأجر الذى 5 فنا الساة تهون المسرح فقد بدا فى كل عصر وأوان 
أشبه بالسلاح ذى الحدين . وعلى الرغى من ذلك » فان تفاوت مستوى الوسائل 
الفنية المستخدمة يتحول فى الغالب إلى فارق جذرى ف الكيف . ومن ثم فاذا ماكان ‏ 
لنا أن نستشهد عثل من أبرز الأمثلة فان دراسة فن ديورر 120:62 ف الرسم 
والنقش والحفر » وفن أتباعه كذلك الذين روجوا لاثاره ؤهبطوا مها إلى 18 
الأمفل ع كفت الواهلة الأواق لق :يعوو بوي يلعا للناية ع والكننا تلظ فق 
مصورات القرن الثامن عشر الحية كااشيق أن وو كن الذارسو ل وهويد 
-٠‏ وجلاء » نشأة فن حماهرى مختلف فى طابعه اختلافا جذريا عما سبقه 21 . 


- الفن الفولكلورى والفن القروى والفن الاقليمى : 
تاريخ الفن إنما يدور حول الفرد » حيث إنه من الفرد تستمد الاتجاهات 
الطرازية اماشد رم كل باكااسن نات ورسوع أهم سماتها وأبرزها . وق 
نطاق الحدود الباطنية واللخارجية - أى الحدود السيكنوجية والاجتاعية -- عثل 
دور الشخصية الإبداعى دون ريب العامل الاسم . فبغير هذا الدور لا يفقد الفن 
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ذا 


فحسب كيفه االحاص » بل محسر كذلك لحظة من لحظات ذلك الحدل الذى مجعاه 
فى حالة تر تارعخى . ومع ذلك فان السمة الرئيسية للفن الفولكلورى والفن الشعبى 
تتمثل فى أن تأثير الفرد . بيط فهما إلى الحد الادل 4 حل تصبح كل من القوى 
الانتاجية و الاستقبالية فى التطور مثلة لجماعة من اله اعات # اومان تلقل ادو 
حمالى مشترك » وذلك على معنى أضيق وأشد مدو اع كر اه ان بالنسية 
للصور المرهفة التهذيب من الفن . ذلك أنه على الرغم من 
لزاكوو النتل كرن روا مع 0 26 اللي د سس ا لو أ 7 كثر ع 
فان نشاطه الإبداعى إنما يتحدد إلى مدى بعيد لا بوساطة الغاذج التى د ا 
عن موسيق وأشعار الطبقات الاجتّاعية العليا وحدها » بل محددها كذلك :عتاده 
على ذوق حماعته . فهو ى حقيقة الأمر لسان حال مجتمع بعينه » وعلى هذا المعنى 
حق لنا تماما أن نصف الفن الفولكلورى بأنه نشاط حماعى “والواقع أن الأغنية 
الفولكلورية تعتير إلى أدق ماجارا د تود وراك ل فى غاية من الراعة 
حتى فى أشد صورها تركيبا » حتى لتوحى إلى أى فرد من أبناء المجتمع بأنها إنها 
مخصه وحده دون غيره . وإ كنا نرى شيئا من المغالاة فى الأخذ برأى هانس نومان 


ع ء أ أضدة 
مشى 5 ره 
أل منطك أنة أءنك 


أن الأغنية الفولكلورية وإن كانت تصدر حفيقة ع١‏ فرد بعينه » إلا أن « أى فر 
آتحر كانت ستتوافر له القدرة على تأليفها بالكيفية ذاتها »١(»‏ » فن الحقائق الثابتة 
على أية حال أنه عا لى الرغم من أن لجع رده فان الاهتّامات الروحية 
ومضمون الخرة الى تعرب علها تعد ذات صفة مشتركة فضلا غن أن الأغنية 
لا تعدر أغنية فولكلورية إلا إذا أصبحت ملكية عامة(© . 5ا أننا لا نستطيع القول 
بوجود تأر قردى » فيا يتعلق بالفن الشعبى أو الفن الفلكلورى : إلا فى أضيق 
الحدود . علاوة على أن المنتجدن الدع من أجل الخماهير لا يعربون عن ذوقهم 
الشخصى » فى الأحوال الى يتحر ف فها عن الذوق العام » إلا بدرجة مكل 
للغاية بالقياس إلى إعراب الفنان الأصيل عن ذوقه الخاص ؛ على حين يتميز أفراد 
الحمهور الذى مخاطبونه » فى المقام الأول ٠‏ بافتقادهم إلى أى ذوق شخصى . 
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كف 


وليس لدى أى من حمهور الفن الفولكلورى أو حمهور الفن الشعبى ٠‏ من مقدرة 
أو وغبة فى النظر إلى الفن بوضفه فنا أو الحكم عليه وفقا للمعايير الصورية فان 
موقفهما من الفن يقوم على أساس من بعض العلاقات التى تعتير خارجية تماما 
بالنسبة له » كا أنه يرتبط مباشرة باهّامات الجماعة المشتركة وآمالما ونخاوفها 
نشيو رة أرق “ماهو عبان موق الحراء والعارفن من الفن . إذ عيل هؤلاء إلى 
الإحسا سل بأن كل إنحاز فى انتصار حققه ناث على صعوبة تقنية كبرى »2 كما 
عيلون إلى تقوم كل شىء من وجهة النظر هذه » وإلى الإعجاب الشديد بالانتصار 
التقئى بصورة لا تتأق فى للسواد الأعظم من الناس حين يتمكن بطلهم المفضل فى [حدى 
الروايات الحيالية من التغلب على بعض الخاطر . ولا يعلم قراء الأدب الشعبى 
الحماهرى عمدى ما يعانيه الكاتب من صعاب » أما كتاب هذا الصنف من اللأدب 
ا ور براحت ع لماي . وتكى هذه اللا مبالاة 
بالشكل فى حد ذاتها لتفسير اللحقيقة المائلة فى أن التغيير الذى يطرأ على طرز الفن 
الفولكلورى والفن الشعبى يسر بطيئا وى عدد أقل من التدرجات على خخلاف 
الحال ,مع طرز الفن الحادة أ صبيح أن الفن الفولكلورى تنعكس عليه صور 
رات الى نحدث ىفن المثقفين بعد نخلف زمنى كبر وى تدرجات أقل عددا 
على ع> فى :دار فى االلتمورى: فرق :د جكان الفط + جياه للظم بان القن 
الفولكلورى فى حدود جد ضيقة التغرات التى تطرأ على الصور العليا من الفن » 
ويكشف أموه وتطوره عن نوع و الخو البطيئة » فان الفن الشعبى لدى الجماهير 
من سكان المدن يقوم بعملية اختيار ضيقة الحدود جدا حتى وإن لم تكن تتطلب منه 
جهدا ومشقة كببرة » وذلك بين الموضوعات والصور المنتلفة الى تأتيه من عل : 
وعلى ذلك فان هذا الغط من الفن يتطور بدوره على نحو أبطأ » أى أنه لا يكشف 
إلا عن قلة قليلة من الصور الانتقالية » على اللاف الحال مع فن المثقفين وخصراء 
الفن . هذا الفن: الذى 0 م الدليل على حياته المتدفقة » على نحو يشر الدهشة » ىق 
:ضؤزة تمايز وتبارة عتصا, , لصوره 3 الأمر الذى يبدو اق نظر المستهلكن والمنتجين 
إلمن , الجماهرى جميعا هر اء بعيدأ عن التصور . 


6 


وعلى أي حال ©» فانه بالنسية للطابع الفردى للمن الحاد والطابع الالاشخصى 
للأماط الفنية التى هى أكير شعبية منه » لا يستتبع عكر د :ال اهنا الك 5 
كما أنهما لايعدمان المراحل المتوسطة والانتقالية . فحتى من كان من أشد الفنانين 
فردنةوإصالة إثما يتحرك فحدود طراز أو تقليد أونسق للمواضعات» وهوليس 
بقادر على الدوام أن يفعل ما يشاء بل لعله غير مستطيع أن يرغب فى عمل ما قد 
يرغب ف عمله بصورة عامة . وهو بدوره يشارك غيره ف المبادئ الأساسية لفنه » 
ويخرج أعماله من أجل حمهور متجانس إلى حد ما » أو أنه مقيد على الأقل نى عمله 
بفكرة وجود مثل هذا الحمهور . وى الطرف الآخر » يتعذر أن نطلق على الفن 
الفولكلوى مصطلح « فن الجماعة » إلا إذا كان ممعنا فى البدائية ؛ إذ إن هذا الفن 
يتحول ف مرحلة مبكرة إما إلى فن مختص بطبقة إجتاعية وإما إلى أسلوبف التعبر 
يتعذر على غير الموهوبين الممزين استخدامه لإيصال أفكارهم واضحة إلى غيرهم . 
وما يقول كروتشه عن الشعر فان كل فن إنما هو فن شخصى ولا شخصى ف أن 
واحد » أى أن كل فن يعرب عن الفريد والغطى(2 . ولا يعتتر الفن الفولكلورى 
اكاضيل روا لس يوق خان واشعي» أى اقره رموسابة معدا سه مو ترم أن اخر. 
ال جا اح سه لح ا 0 

بن المظاهر الختلفة تمع من . وليس لهذه الوحدة كيان مستقل » وهى 
عل الأكثر 5 أو 0 ع 0 إلى أسرة واحدة . ولا تعدو «روح 
الشعب )» أن تكون تصورا سيكلوجيا » أو ذاتا وهمية تدور حوها أنماط #تلفة من 
السلوك على اتفاق بعضها مع بعض وإن كانت غير متسقة عضويا . وق مقدور المرء 
أن يضى معتى على هذا التصور ٠‏ ولكنه لا بحدر به أن يعزو إليه نشاطا روحيا 
أو شعورا أو فكرا أو قدرة على الإبداع الفنى / والإنتاج الفنى ذو الصبغة الجماعية 
الحقة إنما هو عملية تنبو تماما عن كل تصور » وهى جزء من أسطورة « عبقرية 
الشعب » التى ثبت بطلانها » كا ا 0 تفسيرا تار ميا للظواهر 
الروحية مثلما لم يثمر مدرك ١‏ القوة اهيوية » ف نفسير الظواهر الفسيو لوحة م 
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لمكن 


وتقوم النظرية الرومانسية حول الفن الفولكلورى على أساس خاطىء ؛ فد 
عجززا ت 0 أن تدرا أنه على الرغم من أن عدة أفراد قد بأخذون عل ( التتايع 1 
بنصيب فى تأليف أغنية فولكلورية » فليس من المحتهل أن يشتركوا حميعا فى تأليفها 
فى آن واحد ء وأن الأغنية الفولكلورية إنما تمثل الناتج المنغ ر على الدوام لعماية 

من التكييف المتبادل » فلا وجه للشبه بينها وبين قرار بالإاع تصدره خنة تنفيذية . 
والفن الفولكلورى » شأنه فى ذلك شأن الطراز التارئخى فى الفن أو الفكر ؛ يعتر 
ق أن واححد نتاجا لعدة أفراد وملكا للمجموع أن اع أن الى و ا 
تماما عن أوجه الطراز حميعا » فلا ممكن النظر إلى أى صورة هن صور الأغنية 
الفولكلورية الواحدة على أنها الصورة الأصلية الوحيدة لهذه الأغنية ؛ فان كل تر حمة 
ها إنما هى مقبولة وذات صلة بالآأمر . وما يضنى على الأغانى الفولكلورية طابعها 
الجماعى هو تناقلها شفاها » وليس صفة ما تتعلق بامكان إنشاكها فى وقت واحد 


لقد أغفل المذهب الرومانسى السمات العينية للفن الفولكلورى وعمد » رغبة 
ع ا كيك طابعه العام المزعوم كا ننه الول » إلى إحالته إلى ظاهرة مبمة المعنى 
غامضة الأصل . فل يقدر لآية منتجات للروح الإنسانية أن تصطبغ على مثل هذا 
العم ى بمدركات الفلسفة الرومانسية فى الفن والتاريخ كما اصطبغت الملحمةالفو لكلورية 
والأغنية الفولكلورية والحكاية الفولكلورية » ولم تكن كل هذه من اكتشاف العصر 
الرومانسى بقدر ما كانت من خلقه واختراعه . ولقد تطلب: الآمر من البحث 
القارخى جهداً طويلا مضنياً <تى يتخلص هن فكرة ارتجال الناس للأشياءبطريقة 
جماعية ى ظل ما خيل للبعض أنه المحيط الروحى لعصر ما قبل التاريخ » وحبى 
يدرك أن لكل إنتاج من الفن الفولكلورى ولكل أغنية فولكاورية ولكل موضوع 
تناو لته الأغنية » موؤلفه االخحاص وزمان ومكان مولده 2002 . واستند الرومانسيون 
2 مو قفهم هذا إلى المدرك القائل بأن الأشعار الفولكلورية » على خلاف أدب 
المثتقفين ء لابد أن تكون قد نشأت حميعا تقريبا عن حوافز راسخة عميقة الحذور : 
وأننة قملنا كني انقو ع توما للتأشر ات الذاوينية عو أغ) اسيدت أمل أرق 
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لين 


مماتها » كنا تقول مصطلحات علم النفس اللدية نه الاتفهوو عاض دو قد 2ن 
هذا الضرب من الفو العضوى لافن الفاولكورى الشبيه بنمو النبات » فى نظر. 
الرومانشيين » المثال الأصلى لفعل الحلق المهم الذى انبثق عنه » فيا خيل للم » كل 
ها كو عيق عظم .الدلالة من الناحية الروحية . وهنا ترز العلاقة ببن المذهب 2 
الرومانسى ونظرية التحليل النفسى على أعظم قدر من الوضوح . فان منهج التحليل 
النفسى فى .تفسسيره للبنايات الروحية ليجد أغنى مصدر لادته فى الفن الفولكلورى » 
كما أن الغط اين من الفولكلور لا نجد من أى فرع آآخر من فروع الدراسات 
الأكاديمية الحديثة مثل ذلك الترحيب الشديد والتأييد الكبر الذى بجده لدى نظرية 
التحليل التفسى . والاندماج. , بن أهل اريف ومنشدسهم وفنائهم يبدو ف فى الواقع 
3 وأكل م من الاندماج به بن المثقفين وزعماتهم الروحيين . ومثل هذا المستوى العالى 
من التضامن هو الذدى يسمح بالرواج الواسع النطاق للأعمال ويضنى علا الصفة 
الجماعية . ولكن ممة سر الى يلقاها الفن الفولكلورى باعتباره موضوعا 
يصلح للدراسة من وجهة نظر التحليل النفسى » وهو أنه يصور مرحلة أولية من 
التسامى . وبذا يمكن .أن نتبين فيه الحوافز الأصلية على نحو أوضح مما هو الحال مع 
سائر البنايات الثقافية . ولاتكشف البدائية السيكلوجية لافن الفولكلورى عن نفسما 
فى افتقاره فحسب إلى كل دواعى الحياء والخفر » بل فى أسلوبه التعبرى الاتفاق 
المهوش © وى عدم تساق مدركاته: وتصوراته ع: الأمر الذى يتبح لنا الرؤية المباشرة 
لرّجدا لعمابات اللاشعور . ومن الواضح أن ما محدث فى الحياة اليومية حدث ف الفن» 
فان تسوية التناقضات ورأب الصدوع يرجعان فى الغالب إلى محاولاتنا فى صبيل 
حو آثار التيارات الفكرية اللا شعورية غير المرغوب فبا . 
أما عن تمييز الرومانسيين البالغ الحدة والإفراط بين الشعر. الفولكلوى والشعر 
الفنى ومخاصة نظريتهم القائلة بأن الفن الفولكاورى بوصفه نينا عضويا ناميا تقوم 
على نشره تقاليد حية متصلة » إنما هو شىء مختلف تماما عن الإنتاخ الفنى الشعورى 
التجريى الذى تقوم بدطبقة المثتفين أويقوم به (مفرطو الثققافة) فان كل ذلك نجده على 
الإحال عند رجل أيضا . فهو يفرق بدوره تفرقة حادة بين الفن الفولكلورى 
باعشاره فنا ناميا نموا طبيعيا وبين الفن الحميل باعتباره فنا هرا ) وذلك إلى 
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حد يقضى بألا محل لفن أهل الريف فى تاريخ للفن يقوم على أساس من هذا المدرثة 
القائل « بالمقصد الفنى ) وعقلانية الفن الفريدة00؟ . 


ويركز ربجل اهتامه حول الفنون البصرية لدى أهل الريف » ويعرف الفن 
الفولكلورى بأنه الحرف والصناعات اللمازلية الى يقوم مها الفلاحون الذين يصنعون 
وبزينون بأنفسهم الحاجيات الشائعة الاستعمال . وعلى ذلك فانه يستبعد من القن 
الفولكلورى أولا وقبل كل شىء كل منتجات الصناعات اليدوية الى تتطاب عهارة 
كلاق واف ادس لبدفطرة عراف زعي بج مع دلوا مدان ارس ريه 
من ميادين النشاط الريق الذى يتمثل فى بناء المنازل وصناعة الآثاث وإنتاج الصور 
وغير ذلك من الفنون التشكيلية اللازمة للكنائس . وإن مدركه حول الفن الفولكلورئ 
ليحمل طابعا اقتصاديا محتا » إذ يقوم أساسا على الحقيقة الماثلة فى أن المنتجين فى هذا 
الميدان هم عين المستبلكين » حيث إن الإنتاج يقصد به الاستعمال ولا يعرض 
للبيع فى سوق عامة . وما من شك فى أن هذا الرأى يوضح جانبا من الملامح البالغة 
الأعمية للفن الفولكلورى » لا من حيث افتقاره إلى الإتقان الحرى وطابعه المهوش 
فحسب» بل من حيث نزعته المحافظة والتقليدية » وإبقاؤه على النغمات والصور 
النقلية ‏ أى احتفاظه فى واقع الآمر بكل السمات التى تدل على استقلاله عن تقلبات 
السوق والمافسات وحملات الإعلان « والمودات » الشائعة التى تخضع للحوافز 
المصطنعة وتتعرض للتحولات السريعة . وعلى الرغم من أن ربجل لا يعرض فى 
أحاثه هذه إلا للفنون الزخرفية » فان مبدأه : ف التفسر ينطبق بالمثل على الشعر 
لقو كاري والموسيق الفولكلورية ».من خصائصهما الممسزة دوق لف انبا 
لا مخطبان ود حمهورهما . ولكن 0 يغفل الحقيقة الماثلة فى أن جانبا كبيرة 
من قلك المنتتجات الى يتجه إلبيا تفكره لا يتم إنتاجها على يد أهل 00 
أجلهم لوا ا تر ال و 
عر ل اف ذه لاو يي يعتور نظريته » أنه 
ل اناق اعقاره إله الجوال الإنتاج ولا٠متم‏ اهتاما كافيا بأحوال الاستهلاك ٠.‏ ولو 
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لم تكن وجهة نظره على مثل هذا الاتحصار والضيق » لكان قد أدرك أن أهل الريف: 
لا يؤثرون على الفن تأشرا عميقا منغلغلا بوصفهم منتجين بل بوصفهم مستهلكين . 

فبالنسبة للبنية الاجتاعية للفن » يعتير الوضع الاجتّاعى للفئة التى يمخاطها هذا 
الفن بوجه عام أهم من الوضع الاجتاعى لمنتجيه . فكيفما اختلف أصل الفنانئن 
مط ران وتنك لاذه جم لهل طاع اطق الي ) أنتجت من أجلها . 
جام الملوضوعات الفنية طريقها مصعدة من أهل الريف » أو اتحدرت ل 
وعدا هو الأعم - من الطبقات العليا إلى أهل الريف » والكن الحمهور الذى يتجه 
المتتجون إليه بانتاجهم هو العامل الحاسم حقا فى تقرير الطابع الاجتاعى لهذه 
الموضوعات . وحختار فنانو الطبقات العليا من حميع قطاعات المحتمع واو أن هذا 
الاختيار لا يتم بن أفراد الطبقة الحا كمة ذاتها إلا فى أضيق الحدود . ويسبم أهل 
ارح اوضر عر احاح قتي لاضن + وهنا نظ برضل ونا لجيه 
نقف » لا سها فى ميدان الفنون البصرية على مط الإنتاج الذى سهدف إلى الاستهلاك 
الذاتى . وعلى أية خال فان الحانب الأعظى من من المنتتجات التشكيلية » مثل المطبوعات 
على الحشب وانمحفورات على النحاس التى يبتاعها أهل الريف » ثم الصور التكريسية 
وتماثيل القديسين التى تزين دورهم » وأثاثات الكنائس الريفية والمزارات » لتصدر 
أساسا عن أناس نحتر فون إنتاجها » ويكاد يتعذر اعتبارهم » رغم أنهم فى الغالب 
ريفيو الأصل » من أبناء الريف . 

ومن عجب أن ربجل » الذئ كان مدركا ومقدرا بل ومغاليا ى تقديره لأصية 
جرال تتفي ادر رالنية القن الفو لك اورف ؛ قد أساء فهم الطبيعة الاجتاعية هذا 
. الفن وأعماه المعتقد الرومانسى القائل بروح الشعب الموحدة إلى حد أن ذهب إلى 
الزعم بأن الفن الفولكلورى عثل « حملة الصور الفنية التقايدية التى تعتير ملكية عامة 
لدى أفراد الشعب حميعا » دون أن تكون ملكا لطبقة معينة مثل أصعاب العقار ات)(©. 
ومن الواضح أن آراءه الاجتاعية لم تتأثر ببصيرته الاقتصادية . فقد غاب عن 
ملاحظته أن ظاهرة مثل ظاهرة الفن الفولكلورى تتطلب بالضرورة وجود تمايز 


)١(‏ المرجع السابق 


اجياعى كا لا تتفق ومدرك الثقافة الموحدة أو الاتجاه النفسى الذى يسود أمة بأسرها . 
ولا محل للحديث عن الفن الفولكلورى إلا حيما يكون قد قامت بالفعل فوارق 
طبقية وتعليمية ؛ فاذا لم تنشأ هناك صفوة اجتّاعية وروحية » فلا معنى للأخذ ممدرك 
الفن إلفولكلورى » ذلك لأن هذا الفن لا يكتسب من دلالة أو مغزى إلا عقارنته 
بفن الطبقات المثقفة وممصادر الإنتاج التى لا « تحمل طابعا فولكلوريا » ٍ فالفن 
الفولكلورى ليس بفن حماعى » بل إنه فن طبقة بعينها وفن وضع اجتاعى محدد , 
على غرار فن الطبقة العليا . فانحتمع الرينى الذى لا عهد له بالفوارق التعليمية ( ولو 
أنه من وجهة نظر الحكومات لم يعد بعد موحدا ماما ) » مثل مجتمع العصر الحجرى 
أو يتمع القبائل الحرمانية فى عصر الحجرات إنما ينتج فنا ريفيا وليس فنا فولكلوريا. 
وقد عجز ربحل كما عجز بيلا بارطوك بأحاثه المستفيضة فى ميدان الأغنية الفولكلورية 
عق «ماذعكاة هلا الغا فقوي تصروقاة العلديد بولك هين و3 بو لها 
ما ضللهما » الحقيقة الماثلة نى أن الفن الفولكلورئ الحديث يكاد يكون من عمل 
أبناء الريف وحدهم ) ومع ذلك فن واجب المرء أن يقر بأنه » على الرغم من أن 
الفن الفولكلورى حميعه إثما هو فن ريى » فليس من الممكن أن تندرج كل فنون 
الريفين نحت فئة الفن الفولكلورى . فطالما ظل ناقلو الثقافة من الريفيين » ١5‏ كان 
الخال إبان العصر الحجرى الحديث وعصر الحجرات » وجب على المرء أن يتحدث 
عن الثقافة الريفية والفن الريق » ولا ينبغى لل.رء أن يتحدث عن الفن الفولكلورى 
إلا حيما يقوم إلى جانب «٠‏ فن الشعب » ( الذى تتألف غالبيته دون شلك من الزراع 
الريفيين ) « فن الصفوة » أيضا . وإذا ما كنا.سنصر على استخدام هذا المططلح 
فى عصر كعصر «الهجرات » حيث لم يكن بعد قد ظهر ذلك القايز الاجتماعى 
المتضمن فى مدرك الفن الفولكلورى» فسوف يكون من أ هم علينا أن نطاق على إنتاجه 
الفنى برمته عبارة « الفن الفولكلورى » . ولكن ذلك من شأنه أن يؤدى إلى التباس 
معنى هذا المصطلح . وليس ف مقدورنا دون شك أن ننظر إلى منتجات ذلك العصر 
على اعتبار أنها «فن حماعى بدائى » » ذلك أنه على الرغم من أن القايز لم يكن قد تم 
بعد ببن المستويات التعليمية » فان ما أخذ به من موقف نفسى موحد جاه الحياة » 


الأمر الذى قد يوفر الأساس لقيام ثقاأة -ماعية لم يعد له وجود منذ زمن بعيد . 
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والحق أن مسألة ما إذا كانت قد قامت أصلا « ثقافة حماعية » إنما هى مظنة 
شك كبر ء مثلما هو الحال مع مسألة ما إذا كان مفهوم الثقافة لا يتطلب بالضرورة 
تمايز الجتمع فى صورة طبقات وأوضاع اجتاعية . وعند النظر إلى أى مستوى من 
مسبتويات التطور بجحوز لنا فيه استخدام لفظة ١‏ الشعر » نحد أن الإنسان قد شب 
سيكلوجيا واجتّاعيا عن هرحلة ١‏ الحماعية » على المعنى الذى قصده « نومان» . 
فلا مكن تصور أن يكون الإنسان قد نظ الشعر قبل أن يصبح على وعى بنفسه 
بوصفه فردا أو قبل أن يز نفسه عمن عداه » أو يسعى على الأقل إلى ذاك . ورما 
كان من الممكن دفع الفردية إلى المؤخرة كنا هو الحال مع الفن الفولكلورى » ولكن 
هذه الفردية إنما تعتتر من مقومات أى نوع من النشاط الفنى . وإننا لنجد أن نومان 
يعود فيدس المدرك الرومانسى القائل ه بروح الشعب » على عام الإنسان نحت قناع 
الروح الحماعية البدائية » على ال دم من أنه يسام بأن الشعر الفولكاورى ليس 
اران مباشرا للشعر الجماعى البدائى وأن الشعب أو « الفولك » استمد تراثه 
من هذا الشعر مستعينا ,تمواعد النظم الفنى الشعورى حتى إن الأغنية المنظومة عن 
عمد قد. تكون فى رأيه أقرب إلى الشعر الجماعى البدائى من الأغنية الفو لكلورية00©, 
بيد أنه كيفما كان تعريف المرء انعم لقم الذى أحاط الإنسان الناطق بالشعر 
حماعيا فانه لا حق القاس أصول الفن والشعر فى ظروف وأحوال لم يكن لدى 
الإنسان و ٠‏ ظلها أى إحساس بالتاريخ فضلا عن اندماجه التام بالطبيعة . فالرغبة ق 
الفن والقدرة على إنتاج الفن يعتران من القوى الى تتحدد تاريخيا ومن ثم لا تظهر 
فاعليتهما إلا فى نطاق موقف تاريخى 7" . 


ذا لم يكن ف الإمكان ‏ أن 0 الفولكاورىويين ن الفن الإقابمى 


ل ل 


--- مسر 
2١0‏ 6-7 مم ,يأك .02 ,مفصاعم ١‏ 
0 مطع15 )ةلط قطدء © ,«ععل3ه[اوطا70 ععل معوعءه لمن لألزتوع8» : عئة© لعزامة 
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من كونه فنا غنر حضرى أساسا ؛ فانه ليس بفن يود لو كان مدنيا ولكنه غير مستطيع 
ذلك . فالفن الإقليمى يتوقئف دوما على ذوق البادان الكبيرة » ومن ثم فلا مندوحة 
من أن ينتابه ثبى + من الإحساس بالنقص » أما الفن الفولكلورى فعلى الرغم من أنه 
يتوقف فعلا على الفن الذى تنتجه المدن والقصور والآديرة » فانه يألى محاكاته 
بطريقة شعورية عمدية أو فى استسلام وإذعان . وعلى الرغي من أنه فن من الدرجة 
الثانية » إلا أنه لا يستلهم « المودة) أو تحدده رغبة ما فى إنتاج أعمال يتعذر القييز 
بينها وبين الأعمال :التى محاكها . ثم إنه على الرغى من عزوفه عن اولة اللحاق بفن 
المراكز الثقافية » فلا تحدوه رغبة خادة كذلك لأن محتفظ بتقاليده بأى تمن » وهو 
على أهبة الاستعداد لأن يتخلى علبا عا أذ :مع هود عن اهز امال ل و ,اراي 
ولا سهدف أهل الريف إلى أن يكون للم فن مختص مبم وحخالف أساسا الفن السائد 
لدى بقية أعضاء ا مختمع . وحسبنا شاهدا على ذلك قول أحد مشاهير المهتمين بدراسة 
الفولكلور 0 بأنه لى يكن هناك قط فن فولكلورى عورف أ فن قصد إلى إنتاجد 
عمدا » ١‏ . وإن الحقيقة الماثلة فى أن معظم الأغانى الفولكاورية لا تستخدم اللهجات 
ا محلية » بل لغة المثقفين 0 » إنما تدل على أن أهل الريف أبرياء تماما من كل غرور 
وإعجات بالذات يهنا الصدد . أما الأغاى الحاية اللهجة فهى فى العادة من 'صنع 
شعراء محترفين » ممن يراودهم الإحساس بأن من واجبم أن يبذنوا بعض الحهد 
فى سبيل التزول إل المستوى الأدنى الشعب » على حين أن أبناء الريف الأقحاح » 
لا يتعمدون عند نظم قفيلة شعرية أن. وكونوا ؛ طبيعيين ) بل إنهم يتأهبون لذاث 
بأفضل وآنق هندام لدمهم » عاطفيا ولغويا 9؟ . 


أما حمهور الأقالم فهو بناية اجتاعية أعقد إلى حد بعيد من تلك التى يشير إلا 
الألمان بلفظة « فولك » ( وهى التى أشرنا إلها بعبارة « أهل الريف » ) . مثال ذلك 
أن'الفن الإقليغى المصرى القدم الذى كان باز بن إقلم وآخر والذى سعى جاهدأ 
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بعض الشىء فى سبيل مجاراة النشاط الفنى لدى القصور الملكية وأبنية المعابد » لم 
يكن فنا فولكلوريا أو فنا ريفيا » بالنظر إلى أن الداعين إليه كانوا يتألفون من 
صغار الأهراء الإقطاعيين الذين آثروا الانفصال شيئا: فشيعا عن البلاط » إلى عات 
الإدارين الإقليميين الذين كانوا ينتمون إلى الطبقة الوسطى ء والذين تأثر ذ 

في يرجح بالفن الريق الأقدم عهدا » وإنكانوا يرفضون هذا ابن شعوريا:10) . 
وعلى هذا النحو ذاته فان بعض الانجاهات الإقليمية الى انبثقت إلى جانب الفن 
الببزنطى الرسمى »الم تكن تمت فما يبدو بصلة إلفن ار كاري . وبالمثل » فان 
المنتجات الفنية ‏ لمدرسة راجبوت » التى مارست نشاطها فى الهند نحو عام: 119/٠١‏ ع 
تغتر تماذج للفن الإقليمى وليس للفن. الفولكلورى””" . ومن ناحية أخرى ؛ فان 
الفن الإقليمى الرومانى المتأخحر محمل طابعا « ريفيا » صرفا ويبدو أنه المثل.الأوحد 
على هذا الفط من الفن الذى كان له أعظ تأثئر فى عصره والذى قدر له أن محتل 
مكانا مرموقا فى تاريخ الفن:. ومع ذلك فن خطل الرأى أن تعتر لكين 7 نتاجا 
روحيا لكون الريفيين ١‏ وثيتى الصلة بالطبيعة » متأصلى الحذور فى التربة» 5 
فليس للدور التار نمى لهذا الفن الريق الإقليمى أنه عله « بالشباب الدالم 1 
الريف »© : بل إنه أقرب صلة بتقادم العهد بالثقافة المدنية القديمة وانحلالها . 


0 -- نظرية الاستقبال ونظرية الإنتاج : 


لد أضصبحت الدعوى القائلة بأن الفن الفولكلورى يتألف من ود ثقافية 
اتحدرت إلى أسفل » ١‏ من الغلبة والشيوع فك رن سمكوك وق وريب ا 
ومؤدى هذه الدعوى أن الصور والطرز الفنية ثم الموضوعات والدوافع والأماط 5 
والغاذج التصورية والانفعالية تنحدر عن المستويات العليا من الثقافة » وهذا هو 
السبب فى أن الفن الفولكلورى ازداد فجاجة وخشونة وهم.جية من جراء هذه العملية 


)١(‏ راجع 624 ,1 ,(1951) 6نم +ه لزرماوتاع2 لو50 عط : «عجبو8 لأمدرم 


(آأر أجع /1028 1 51220210 ضز رجاعخ علأله2 سمه عااءتصسرط» : مممصعوط .31 
©انتاععا[طعع م 0مم اأمخ ع1 : لممانه 8 ستمتدزصع8 .896 .م ,(1950) طعدع .1 .3 .له رععهلكألاه280 له 
1 202 .حجر ,(1953) وللم1 /ه 

(»ع) .19 .م ,(1938) أغقمظو كلاملا عطعوامء0 عل : ومعفأاعط5 .ى .كر 
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هن تمليات الثر شدبف . ومن الآراء الشائعة أن أهل الرييف قوم غار منتجين أساسا 4 
فهم لايكادون ينتجون أى شىء بأنفسهم + بل إنهم يستعيدون فحسب ما سبق 
إنتاجه . « وليس لأهل الريف قدرة على التأليف بل إن غاية ما يفعلون هو التكييف 
أو على الأكثر التعديل » وهم لا يبدعون بل مختارون وينتقون» 7 . والأغاى 
القولكلؤوية لضع فق الغالت. نمو اتتحال: :وضياقة 299" ,.هالقاضن التو لكاررئ 
هو نموذج أصلى للهاوى الذى يستحضر فى ذاكرته شتى.الغاذج والأتماط عندما 
يتصدى « لصناعة الشعر » وهو لا يستطيع فكاكا من الأغنيات الى تحفظها ذاكرته» 
حتى إن مة أبياتا وعبارات وصوراً معينة تظهر فى شعره وكأنها منقولة نقلا حرفيا 
عن كل كلمة سمعها . ولكن الأمر يذهب به إلى حد أنه لا يبذل أية محاولة ى سبيل 
التخلص من عاذجه هذه » فليس لديه أى طموح لآن يكون أصيلا . ولا حاجة 
به لأن ُنى المنافسة » أو يطلب دعاية أو إعلاناً » الأمر الذى يضنى على أدائه 
كله ( طايع العصور الوسطئ ؛ » الذى 7 تقوم عليه الصبغة « القوطية » المزعومة الى. 
تنسب إلى الفن الفولكلورى . 

ويتضمن ابد القائل « بالسلع الثقافية سيا للطابع 
المتخلف للفن الفولكاورى . فان هذا الفن سر على الدوام متعيرا خلف فن الصفوة 
ومتخلفا عنه زمنيا بفترة لا بأس مها حتى إننا نجد أن الانجاهات المتعلقة بالطراز 
3 الذوق التى العنر متقاربة ذائيا يقوم , بها بها ى كل من هذين المستويين اغنتلفين 
اقول رطق كان .توكلاو بهذا لقصل يتحو جاقة :حاه » كا أنه قد استشبد على 
هذه النظرية برمتها بشواهد مفيدة جيدة من منتجات الفنون البصرية 9" 

أما بعد فسواء كان هذا البعد الزمنى صميحا أو غير صحيح » فلا سبيل إلى إنكار 
أن الفن الفولكلورى فن #تلف ا ا ال ل 


قديمة فى تاريخ الفن مثل العصور الوسطى » على الأصل الفولكلورى لبعض الأشياء 
إلا بناء على طابع التخلف هذا . 


10 8 .م ,(1868) فعنكم1ء84 علمعهل مدا : ارعممه3 .ذا 
(؟١)‏ .0 ١‏ ,(1902) ع7تعأناممم عتوقهم 12 لاد 51065 :ملو 1/1 أعأرطو © 
() 251730 .م ,علمسصوطاهلا مأ ملع 1اءعصبجز : معنع]/3 
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ولا يفقد فن الصفوة عندما يصبح فنا شعبيا وريفيا صدق مثيله العصر فحسب 
بل يفقد كذلك فى الغالب الأعم صفته الحمالية . إذ تعاللج مو ضوعاته معالحة عادية 
غير «تميزة و تطلهر أسا ليبه وحيله عظهر مضطرب مهوش » وتوحى النتيجة 
النهائية ثية عادة بأنه أشبه بمحاكاة ساخرة لأصل لم يفهم على على الوجه الصحيح . وأهل ‏ 
الريف لا يقيسون الفن ممقاييس حمالية ؛ يما لا يعتير الفن الفولكلورى « فنا » إلا 
لدى المثقفين ٠‏ » أما هؤلاء الذين يبدعونه فلا يدركون أ: نهم أنتجوا شيئا مخرج عن 
نطاق المألوف من العادات اليومية والحاجات العملية . ويفتقر أهل الريف إلى كل 
من القدرة على تصور الفن فى صورة نشاط خاص قائم بذاته » والقدرة على القييز 
بن ما فيه من غث وثمين . وإن أى جامع للأغانى الفولكلورية تثبت له خبرته 
اللافبورات ري مسقم كلح ليها عاك عر كل 6 فى جعبته ويلق مخليط من 
أحسن أغانيه الفولكلورية وأشدها أصالة فضلا عن المقطوعات الحزلية وأغنيات 
المدينة الشعبية الرائحة دون تفرقة أو 1 


بيد أن هذا الافتقار إلى القدرة على على الحكم الحمالى لدى أهل الريف لا يبدل 
على أى وجه على حقارة إنتاجهم فهم يبتكر ون كنا يفعل الطفل ‏ ف براءة ولا مبالاة 
ودوتث 5 أو تمحيص » دون 9 ذلك بالضرورة كتعهم بالموهبة . أما عبارة 
« فاجية الماتودة الى تقول « إن الأدب والفن لا يشيعان على النطاق الشعبى إلا 
لكو مهمأ 2 مستوى متواض لد نل 65غ3ة02111م مهد عد أعة*1 أء ع مم6 11 هآ 
5ع تمن :0*6 زه أأاتلندم فا نجادبتها إتما تكن ق أنبا محطر ماما الأوهاماارومانسية. 
وكا كرت أقوه+ إلى السوافه ذا" قله إن النوزق الف و لكلورت تعر لاتكوك 
بعتمد عليه » سد أنه من حسن ا لظ أن أهل الريف لا مخضعون كلية لذوقهم اخلحاص 
فى إنتاجهم للفن . وإذا ما نحن سلمنا بذلك ؛ فلا ينبغئى أن نتورط مرة أخرى فى 
متاهات الرومانسين »© الذين ينسبون إلى الفرد كل ألوان القوى والقدرات 
والأنشطة الى لم يكن على وعى مها إطلاقا والتى لم يكن له بازائها من حول أو طول ؛ 
وا لأ يد أن تكو :ربا على ذلك » مستوحاة من ذكاء ما عالى المرتبة . أما 


4 057 اجع 267 .مم )1946١,‏ 5063طهلن و5عل عنرل]! م[ : لوكمعء؟529] أعمنم1] 
)١(‏ 7 ,آ ,52012115]65 4ه 0063 زاه20 : أعتعج8 علنصظ 
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الحقيقة الماثلة فى أن أهل الريف ٠»‏ إما عن رغبة مجردة لإنتاج شىء ما أو لأنهم 
لا يدرون كيف ععارسون هذا النشاط ». سارعون إلى الاستحواذ على الصور 
التقليدية الحاهزة التى لا يعرفون ثى الواقع كيف يستخدمونما فلا تدل حال على أن 
هذه الصور قد واتتهم طائعة مختارة دون جهد أو عناء . فالتقليد ينشأ أو لا لا وقبل 
كل شىء عن إنجازات شخصية تشق طريقها عير الفن الفولكلورى ٠‏ وهذا حق 
سبو أء ذهينا مذهب القائلين )) بنظربة الاستقبال )١'‏ 6 وعل الأخيص كابر ت رت1005 :08 
وفورر «عنره5 ومأير زع ونومان #«ممصسدوة فاعتر نا العملية عماية إعادة 
سيئة متخبطة اصور كان لا فى الماضى نمط أرق ؛ أو أخذنا برأى أصصاب نظرية 
0 الإنتاج )© أى الرومانسيين ابتداء من جر كم ددرا حبى جوزيف بومر 
ععصتصده8 طمعوو 1‏ ق اعتبار ها عملية إبداع أصيل : 


ومن بن دعاوى « نظرية الإنتاج » غر المحمققة » ما قال به بومر من أنتا 
قادرون على التعردف للوهلة الأولى على ما إذا كانت الأغنية فولكلورية أو فنية ؛ 
وإنه من غنر المعقول أن تتوافر فى أغنية لا تنتسب إلى أصل ريق تلك المزايا الغنية 
الكرى اتى تنطوى علها الأغنية الفولكلورية . والواقع أن مجانبة أئمة اللخيراء 
و العار فن الصواب مرة بعد أخرى حول هذه النقطة ذاتها إنما تقوم شاهدا على خطأ 
ظنون الرومانسيين وحدوسهم . والواقع أن تاريخ الأحاث الحديثة فى ميدان الأغنية 
الفولكلورية يقوم فى الغالب الف كل المشاوات عيب تنبت أن الأغننات الفولكلورية. 
لا تعدو كونها بصفة عامة «( أغنيات : فلية تؤدى على طر يقة أهل اليفك 
زعلتمسدفعلاه؟ حصة مولع 1 :مصسع) ولا ل للاعثر اض بأن هذه النظرة لا تصدق 
عل الأغدانك لقو لكاون هي :ا وحينيدا نامي أن كل قطاصين أفافل لعي 
الفولكلورية كان له أصل فى تكوين مختص بفن شعورى » وأن الدعوى القائلة 
باستعارته على الصورة السابقة لا تناقض االخاصيات الممسزة للشعر الفولكلورى 
أو الأغنية الفولكلورية . 1 

وإن لم يكن ثمة محل للجدل ىق جعة الدعوة الأساسية « لنظرية الاستقبال » ء 
فقبولنا لهذه النظرية مرهون ببعض التحفظات . فينبغى أولا وقبل كل ثىء أن نحد 
من غلواء ذلك التضاد المفرط الذدى تقيمه هذه النظرية بين ما هو وطاف عللى 
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. السطح ) وما وقد هبط إلى القاع ) 3 وبين « المثقف » و دغر المْقَفٍ » وبين الفن 
الذى حاطب العارفين والحسراء والفن الذى يحخاطب الحماهر . ومثلما يبدو عليه 
الحال دائما فى التاريخ فاننا لا تقف على مهاو سعيقة يستحيل تخطها » بل نجد على 
الأرجح طريقا ذا بمرات وجسور ثم شعاب جانبية . وعادة ما تنطلق المحاولة الأولى 
لشرح وتبسيط الآثار الفنية الصعبة التى نسهل تذوقها من أعلى المستويات وأرقاها . 
فلا تقتصر نحاولة: تقدمم أعمال فنان صعب إلى دوائر أوسع ومجالات أرحب » على 
حوارييه ومقلديه» بل إذهذا الفنان نفسه ‏ مالميكن بالغا جدود الرعونة والصلفي 
يقوم ف العادة ببعض التنازلاات لصالح الجمهرر وذلك من شأنه أن يدفم بعجلة 
نشر أعماله تدر بجيا على الصعيد الشععى . وسرعان ما : كول المدازس والماه والمتاحين 
والمعارض والكتب والحرائد والمحلات على اختلافها هذه المهمة فتقوم عن طريق 
المدرسين والتقاد والناشرين مها بدور الوساطة بين الفيانين والحمهور ؛ أما من 
دخيول هذا الحبهور حرم المستوى الأعلى فهو ذلك التنازل الذى يتكيده الفنانون ١‏ 


لقد كان الرومانسيون أول من نبوا الأذهان إلى طابع المبوعة الذى تتسم به 
الحدود القانة بن الشعر الفولكلورى والشعر الفنى -. وقد نادى أخم فون أرزنم 
فى رسائله إلى جاكوب جرم بأنه لا وجود ‏ لشعر الطبيعة ؛ المطلق » لأنه » على حد 
قوله » .« لسمست هناك . لحظة بغر تاريخ ) 210 . وهو يعبى « بالتاريخ ) دائرة 
الانتقالاات والتوسطات الى يتحول فها فجأة الفارق بى الدرجة إلى فارق فى النوع » 
وحيث ينبغى توخى الحخيطة والحذر عند استخدام مدركات جامدة مثل أعلي وأسفل 
وتلقاى واصطناعى » وشعر فولكلورى وشعر فبى . فاذ يبدأ التاريخ الذي يعتير 
جوهر الحياة الإنسانية » تكون مملكة الطبيعة البحتة قد قد انتبت » ولا يقوم بعد ذلك 
غير توافقيات بين الطبيعة والفن . فاذا ما أدركنا ذلك فإن تقدم لنا أى هن نظرية 
الإنتاج أو نظرية الاستقبال تصورا مرضيا تماما للفن الفولكلورى . فالحدود التي 
ترسمها النظرية الات خبرة لا تقل حمودا وصرامة عن تلك التى ترسمها النظرية الأولى 
بالنسبة ١‏ للتاهائية » و١‏ القائلية وك أن مدركاتبا تعتنر مغالية قى لا واقعيتها وووعايتا 


فل ( لقنا تقتصمجث مهلا ممتطعة : ونتعاذ 2 بيط لعامنب ,1811 ,14 ؤلدل آه ممانذما 
4 .م ,(904]) وردواءت 5م12 
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دلك لأا حل 0-6 ورها بأسطورة القدرة الإبداعية 4 مع فارق وأسحجل وهو أننا 
تعكس الاية فتفنسب كل قدرة إبداعية حقة إلى الصفوة المثقفة . 


والمثاب الأسامى الذى تنطوى عليه نظرية الاستقبال يكن فى نجاهلها للحقيقة 
الماثلة فى أن انتقال الصور الفنية والموضوعات الفنية إلى الفن الفولكلورى يتوقف 
دوما على تحقق ظروف معينة . فعملية الاستقبال لا تتم آليا قط ؛ بل إنها تكشف عن 
قواعد معينة فى الانتخاب يثبت أهل الريف من خلالها ذوقهى اللخاص وإحساسهم 
المممز بالصورة . ولا يكنى أن نقرر فحسب أنهم إما يستمدون فنهم من 37 
اجتاعية عليا»» فن واجبنا أيضا أن نسعى إلى الكشف عن الطريقة الى تتم 
الاستعارة هذه » والقواعد الى تقوم عللها . ونظرية الاستقبال لا تهتم م 
السلى من عملية قد يبدو جانبا الإبجالى للوهلة الأولى تافها » ولكن تجاهله غير 
مستطاع . ومن ثم فان المهمة الحقيقية الملقاة على عاتق الناقد الفنى هى المصادقة عل 
واقعة التحول ثم الكشف عن القواعد التى تتحول المادة تموجبها إلى فن فولكلورى . 
وليس' من اليسير تمحديد المعايير الصورية لهذا الفن » ولكن المذاق الفولكاورى 
للعمل ‏ سواء كان أصيلا أو دخيلا » أوليا أو مقلدا » عضويا أو اصطناعيا ‏ 
قل أن تخطثئه الفراسة . ولكن السؤال الحقيق إنما ينصب على اللخاصيات الى 
ينبغى توافرها فى الآثر'الفنى النابع عن المثقفينحتى بمكنه أن يرضى رجل الريف 
وينال قبوله » ومبلغ قيمة ما يسهم 0 حين يتسلم هذا الآثر ويعدله » وإن 
كان إسهامه هذا لا يتطرق إليه الشك » غير المقطوع به محال ما إذا كان للطابع 

و 0 00 » كا سود الاعتقاد غالبا . 
وقذ يكون الولع بالأشكال امندسية فى الفن الريى سمة تعود إلى العصر السجرى 
الحديث حقا ؛ ولكننا قد رأينا أن الفن الفولكلورى ليس مجرد نظير للفن الربنى . 
كما أنه يتعذر إثبات الإتصال التاريخى لهذه النز عة الهندسية حتى بالنسبة للفن الرينى . ٠‏ 
أما بيلا بارطوك الذى تستوى ى نظره الموسيق الفولكلورية مع « موسيتى الريف 
أو القرية » والذى ينادى بأن الريفيين تعوزه, القدرة على تأليف الآلحان » لا ينسب 
إلهم فحسب دافعا إلى نحويل الموضوعات الموسيقية الى التقطو ها بطريقة معينة 
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محددة ('2 » بل إنه يذهب إلى تقرير أن الأسلوب الموحد للأغنيات القروية اغخرية 
يقوم على أساس « سلم حماسى النغمات وقدديم وغير كامل + كان أسلافهم الأوائل 
قد أتوا به من آسيا )("©2. ولكنه لا يقدم لنا أى دليل على هذا الال التارنى 
غير المتقطع المز عوم . و كن القول' بوجه عام إنه حين يقال إن الفن الفولكلورى 
عتد أصله إلى ما قبل التاريخ » فان الدافع وراء ذلك هو الرغبة فى المناداة بطابعه 
البداى على نحو ما قرر الرومانسيون » دون الرغبة فى مجرد الامتداد بالخدود 
0 التى يقوم فى نطاقها بالفعل هذا الفن الفولكلورى أو ذاك . غير أن أهم 
فى الأمر هو تأكيد قيامه على الدوام داخل حدود معينة . أما أن يكون له طابع 
ا ذلك أنه بق دون تغيير 1 تبديل على امتداد التاريخ حميعه 9). 


أما التأشر الذى مخلفه الفن الفولكلورى على الصور الأكثر إرهافا وتبذيبا 
فيواجهنا مشكلة خاصة . فمما لا شك فيه أن الأغنية الفولكلورية كان لا بين الحين . 
والحين أثر حاسم على الشعر والموسية الى :“صورتبها المرهفة الرذني تحت إثنا لتيحد 
مررأ للقول. بأن السلع الثقافية م مثلما «١‏ تنغمر » أيضا . ولقد استخدمت 
الآألحان الفولكلورية » ومخاصة على يد هايدن وموتسارت وبتبوفن وشوبرت 
ك5وضوعات للتكوين 01 ٠»‏ بالكارة ذائها التى استخدم ما الشعراء 
الرومانسيون موضوعات الشعر الفولكلورى . ولكنه بغض النظر عن الحقيقة الماثلة 
فى أن الموسيق 0 كوم وورمثل عدم الخالات يغى :صو استعادة .ما سبق. أن 


استعارته الموسيق الفولكلورية منها فى الأصل » فان هذه الإستعارات » شأنها فى 
ذلك شأن معظم التأثير ات اللخارجية التى يتعرض طا الفن » لا تحمل فى حد ذاتما 


صفة الإبداع بل إنها تتيح فحسب الفرصة للإحياء الباطنى . لم يكن 


١ (‏ ) ,سعاتةناعقصسط! عولغناعط عتل 6ن عالأكنتمعطكطاملا ععل كسمالصنط عء<12» زعامءه8 واه 


6 ((1933) ©2126 ,لق0811211ا0) أقعز1كنك8 ع1 ,« عأدنكل1ة أموكوءط ةع 11» :(1920) وه10ع134 
١ (‏ ) #عطالةلا مععوط طعومعط عع لتنا مععورود1 ععل عاتكنصععااه70 متم : ع1ا6غءة8 


: + .م ,(1935) 
| ل 5 أجع 7 .م ممعذأول!ه0/! عطلأءكتتاعل 1235 : ععزه1ة 
(:) ع لوت ,لاوحا آننة تر علوم [و!اتطم عطءكانماع12 ,جرلة0[15117١»‏ : 17710 7172162 
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١0 


الفولكلورى أو الموسيق الفولكلورية أن تممارس نفوذها ‏ بقدر ما لم يكن للعالم 
القدم'أن عارس نفوذه لدى عصر النهضة أو يؤثر من العصور الوسطى - على 
الجذهب. الرمانسبى » إلا لأن مقومات هذه التأثثرات كانت قد ظهرت بالفعل ولآن 
الناس قد يثوا فى مصادر الوحى هذه مشاعرهم وأفكارهم وتصوراتهم » قبل أن 
بشرعوا بالفعل فى. استغلالها والإفادة منها.. والفن الفولكلورى الذى يبدو أن 
حركات الإجياء الموسيقى قد انبثقت عنه ء لا يعدو فى واقع الأمر كونه شيئا ارتبطت 
بهإرادة .البعث والتجديد + تمد كانت مثل هذه الإرادة على البعث بل انجاهها العام 
كذلك قائمين' . بالفعل . كا أن اكتشاف بارطوك للموسيق الفولكلورية امحرية 
وتقويمه لحا 'على أسس جديدة لم يكن سوى تعبير: عن مقاصده الفنية اللخاصة الى . 
تولدت عن نفوره من النزعة الرومانسية المتأخرة وترحبته اللخاصة للمذهب التأئرى 
وكل من عملية الانتتخاب الى ك2 ا عند انتقائه, للأغانى القروية والتفسير 2 
و ضعه للمادة الى حصل علبا : فى سياق مؤلفاته الموسيقية إتما محملان تماما طابعا 
شخصيا إبداعيا ؛ فان الناس يستمعون اليوم إلى الموسيق فى الفولكلورية الحعرية 
عسمعيه هو . وعلل ذلك فانه من العسير أن نرسم حدا فاصلا بين الاستقبالو الإنتاج 
بالنسبة للفن الذى « محلق عاليا » » وذلك يصدق على الفن الذى لا يبلغ مثل هذا . 
المستوى أيضا . وحينا يتيسر رسم هذا الحد ء فان مجرد اله ل بأن الفن المرهف 
التهذيب يستمد إيحاءاته وحوافزه من الفن الفولكلورى لا ينى' بشىء حول القيمة 
الحمالية : للإنتاج الذى تحفز إليه مثل هذه المنبات . وبالنسية للفنان الأصيل : فان 
أشد المشبات اختلافا وتباينا قد تؤدى بالمثل إلى نتائج طببة » كا أن المنبات وانلدرات 
ذاتها تفضى إلى نتائج شى لدى الفنانين ذوى المراتب الختلفة . ولااعجب » 
فان الطرز المحرية لع كل بيني لنت ر ابطر لك الا ل بع سل ار 
كونما طرزا مجرية . 


؛ - الارتجال والسيفل: 


١‏ واه تارق بسن الأغنية الفولكلورية والأغنية الفنية هدىو انتشار الأولى على 
أوسع نطاق وأعمه فضلا عن أن الفن المرهف التبذيب مخاطب كذلك أذواقواههامات 
بحماعة متآلفة موحدة إن فى قليل أو كثر : ولكنه يتجه على الأرجح إلى العضو الفرد 


ماين 


' فى هذه الوحدة + ويرتبط بتلك التتجارب 0 والميول الى من شأنها أن تمز 
الفزد عن غيره وتعزز شعوره بشخصيته . وعلى النقيض من ذلك فان الفن 
الفولكلورى لا يعقد صلته بغر المضامين 0 إما أن يشترك فها الجميع 
اشتر اكا منبثقا من بواطنهم » وإما أن يتمثلها مباشرة أعضاء المجتمع حميعا . أما 
الشرط الأساسى لوجود الأغنية الفولكلورية فهو رواجها أى صلاحيتها للقبول 
الفورى من جانب حميع أفراد الجماعة . ويقوم الطابع الجماعى لافن الفولكلورى 
على أساس من كونه غير مملوك لأحد » فان أحدا من الناس لا يفكر فى أن يطالب 
شخصيا حقوق تأليفه . 


والواقع أنه لا يتنحتم بالضرورة أن تكون آثار الفن الفولكلورى مجهولة المؤلف ؛ 
ولكنها ينبغى أن تحمل على الدوام طابعا لا شخصيا » وقد تتوافر الأصالة لها فى 
موضع أو آخر ء بيد أنها لا تطلب الأصالة أو تسعى إلبا » ورا حظى أصحامها 
فى كثشر من الأحيان مموهية خاصة » ولكنهم لا محاولون أن بجعلوا لأعمالم صفة 
مخالفة متميزة عما قد يكون جر انهم قد أنتجوه . ولا يعتير الفن الفولكلورى صراعا 
فرديا مع مشكلات الحياة كا هو الخال مع الفن المرهف التبذيب . وكل شىء قى 
الفن الفولكلورى إنما يتحرك فى نطاق من المواضعات الثابتة ؛ فى حين تتحول أشد 
الصور تمسكا بالمواضعات والتقاليد » لدى فن المثقفين » إلى وسائط للتعبير الفردى ؛ 
ومع ذلك 'فان هذه اللخاصية المميزة للفن الفو لكلورى لا تصدر ع فور جاه غيق 
بالتضامن أو التكافل الاجتاعيين ؛ الآمر الذى لا وجود له حقيقة » بين أهل الريف 
إلا فها ندر .كا لا ينشأ كذلك عن افتقار غير عادى إلى الطموح والكبرياء ؛ بل 
إنه رد فحسب إلى الوظيفة الخاصة التى يؤدمما الفن فى حياة أهل الريف . فبالنظر 
إلى أن هذه الأعمال لا تمثل فى الغالب كنار ١‏ ري أو ميدانا للمنافسة ومن 9 تفتقر 
إلى الصبغة الذاتية الحادة التى تمز فن المثقفين » فلا بحس المرء إزاءها بأنها تعبر 
عن شخصية بعينها » على الرغم من إمكانية نسبتها من بعض الوجوة إلى شخ ض_,مفرد. 
وبامكاننا أن نرى كم يولع ابن الريف بأن يضع اسمه مقرونا بالتاريخ على أشياء 
من هذا النوع ‏ وهذا ليس بتاريخ صناعتها بل بتاريخ استحواذه علها - دون 


ام 


أن يبدى أدنى اهتّام يصور الأشخاص أو غيرها من صور عبادة الشخصية (" . 
ومع ذلك »2 فهنالك فوارق تار حية فى هذا الصدد بن اجتمعات القومية الغختلفة » 
وقد يذهب الأمر ى ظل ظروف معينة إلى أن يوجد إلى جانب النزعة الفردية لدى 
الطبقات العليا إحساس مائل بالشخصية بين أهل الريف . ولا يزال أهل الريف 
فى كثر من أتحاء العالم يعيشون ف المناخ الروحى للعصور الوسطى ؛ غير أن أساوب 
حياتهم قد قارب بالفعل فى بعض البلاد عمط الحياة لدى العمال الصناعيين 1 

ولقد كان الارتجال فى نظر الرومانسيين سمة أساسية للفن الفولكلورى » فهو 

نظر الوحي الف يآق إلى الشاعر من عند الله ع كا أنه ذليل عل الطبيعة الغريزية 
للإبداع الفنى . وقد سبق أن قرر هيردر أن « الشعر الطبيعى » » على خخلاف 
الشعر 0 لاهن مظين كلاق مور ادع االفسيع + الدى مبطلده 
كالطير ويتمو ويزهر كالنبات . أما بالنسبة نلرومانسيين أنفسهم فان أتمن ما فى الشعر 
الفنى هو تلك السهات الى تكشف فيا خيل للم عن روح التلقائية ة والسذاجة التى 
يتميز مها الشعر الفولكلورى . ولكنهم كانوا حقيقة على وعى بقصور وجهة النظر 
هذه فان تشارلس لامب يز أساسا بين موقفين مختلفين من الفن : « أن نحلم الشاعر 
بأنه. متيقظ ء وألا يستبد به الموضوع الذى يعالحه بل تكون له السيادة عليه » . 
ولا نرى مالرو إلا معلنا صورة أخرى من هذه الفكرة حين .يقول عن فن الطفل 
دوإن كان الطفل يبدو فى كشر من الأحيان شاعرا » فهو : الحق ليس بشاعر ء 
لأن موهبته تستحوذ عليه دو ن أن يكون هو المستاكن ما 4 غ2ع50109 أو أمقكمء:”1 زه 
كهم علخ 2055 1 56 1د[ أء ,ع5560مم ع1 12162 502 حقه ,251516 2ن 35م 656 23 11 ,2111516 
وعلى النقيض من الفنان الناقد الواعى فان ميدعى الفن الفولكلورى إنما ينتسبون بغعر 
شك إلى تلك الفثة .ذاتها الى ينتسب إلها الطفل والبدائى وصاحب الشخصية 
السيكوباتية » قكل هؤلاء مسودون مموهبتهم الطبيعية لا سادة علها . 

بيد أنه من اتلحطأ أن نعزو إلى ارتجال المغنى الفولكلورى صفة الأاصالة التامة 
أو السذاجة والتلقائية المطلقة . فالأمر على خلاف ذلك ء فان هذا الارنجال يتألف 


) 8 ( 11 ,عأقصةع1 معلمعللائط غ1ل6 «رراكستططملأه؟ معطت جععطسملء0» : المماءط8]13 .عم 
.0 .2 ,(1925) مصتك عطذ لمن أغنة ععطذ ,اس لسعدهد8 : دصامكد [جهعة .230 .(1919) ٠‏ 
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إل حول بعيد من صيغ محددة وموضوعات تقليدية وعبارات تمطية ونعوت وتشيبات 
وضورو ثابنة وألوان من التعيرات المتكررة والاقتياسات الذاتية المتواترة ثم 
الاستبلالات واللحاتماتة الغطية المتواترة ؛ وهذه كلها تمنحه طابعه اللخاص . وإن 
أروع الملاحم البطولية وأبسط الأغانى الفولكلورية لتسير وفق أتماط محددة ثابتة 
وتستعين برصيد جاهز من الأساليب والحيل . ولا تصبح الصور الشعربة صورا 
تقليدية بعد أن ترتجل ”2 + بل إن بوسعنا القول بوجه عام يآنه لو لم يكن لدى 
الشاعر مواضعات ثابتة مكنه الرجوع إلا لماكان فى مقدوره ارتحال هذه الأشعار . 
وسدو أن الطريقة الى كان يتبعها مغنو « القرغيز ٠‏ عنوءتطكة هى عن الطريقة 
اتى سارت علها الأشعار الحومرية 27 ٠‏ « فقد كانت تنظ مثلما تنظ الفسيفساء 
من عدد لا حصر له من المقطوعات المحفوظة التى تصف بعض الأحداث ث والمواقف 
الفطية المتواترة مثل مولد البطل وطفولته وقيمة أسلحته واستعداده وتأهيه للقتال 
والحوار الذى يدور على ألسنة الأبطال قبل بدء المعركة ثم وفاة البطل » إلى آخخر 
ذلك 2١‏ . 


ويستعن الشعر الفولكلورى دائما بالصيغ ٠‏ ولكن ذلك لا يستتبع كونه سكونيا 
أو غر قادر على التطور . قان كانت عناصر الطراز وأساليب الآداء تعاود الظهور 
مر بعل لخر عداقان وله ماركا وغل لاسا ليم كعرهي لدان لقيو د تق" 
دامين . ولا تشب الآغتية الفولكلورية قط من عطاق حالة السيولة هده كا أن ليس 
لحا من شكل ثابت : بل إن كل صورة من صورها تعد مر حلة من مر احلق الاتتقاال . 
ومن ثم + فان من الممكن اعتبار الشعر الفولكلورى الموضوع الفوذجى لأنحاث 
الطراز » حيث إن الانقطاع فى مجرى التطور الذى يؤدى إليه كل أثّر يبدعه فتات 
عظم لا وجود له هنا فليست الحدود الى نضر-ها حول حياة الأغنية الفولكلورية 
وتموها غغر حدود مصطنعة . ولا يعر الفن الفولكلورى ساعة تنتج بقدر ما يعر 
نشاطا عارس ؛ ولقد سيق أن أشار « شتايتهال : إلى أن الشعر القولكلورى إنما هو 


(1) .669 ,111 ,(39--1925) عالتمعائهآ 5ه 02095 عط : لعزم هط .34 .21 
(؟ ) .527-40 ,(1949) 1 ,وعلوممع عأمع 0 لممنتعمة مذ معتقسة9 : «ددكمدمط1: عورمء6). 
) 60 3 .م ,(1909) وممموعطلاه70 ومعل دعطمآ قسن وعلعع/78 : ععزء34 
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« اسم فعل ) كنم معطم ٠‏ بمعنى أنه ظاهرة قريبة الشبه تماما بظاهرة 
اللغة . وليس نمة نص معتمد بعينه للأغنية الشعبية » فأى نص لها يعادل ى مشر وعيته 
أى نص آآخحر . وهى تبدو » فى هذا الصدد » على النقيض ماما من فكرة الأثر الفنى 
٠‏ لدى علم الحمال التقليدى . وإن الآمر ليتطلب فى حالة ما إذا أراد المرء تعديل هذه 
الفكرة » تقريب الشقة التى تفصل بين الفن الفولكلورى والفن المرهف البذيب 
من وجهتين على أقل تقدير . فن ناحية » محتفظ الآثر الفى مهما بلغ من روعة 
واكهال بشىء من الطابع الاتفائى ) القهيدى القابل للتغير » كما هو حال صور الفن 
الفولكلورى فى ازدهارها وأفوها . حيث إن أوفق حل جاء به الآثر الفنى | إتما يعتير 
واحدا من غديد من الإمكانات كما أنه لا يعتتر على الدوام أفضل ما كان فى مستطاع 
الفنان . ومن ناحية أخرى + فانه على الرغم من أن العمل الفنى يبدو كا لو كان ستمد 
صورته الثابة الأصيلة على يد الفنان » فان كل تفسير جديد إنما يغير من معناه 
000 . فالأجيال امختلفة تشتغل بالكتابة والرسم والتأليف على غرار أعمال 
الأساتذة العظام وذلك على الصورة التى يقوم -با أهل الريف بالغناء والرواية على 
منوال ما لدءهم من أغانى وأقاصيص . وممكن القول : فى واقع الأمر بأن العمل الفنى 

يصيبه: التحلل يمفضى الوقت ثم تعاد صياغته مثلما تتقادم الأغنية الفولكلورية وتعاد 
صياغتها من جديد . وإن تسجيل الأغانى الفولكلورية » الأمر الذى تيع بدونه 
هذه الأغنيات فها يقال ». من شأنه. أن يبلىء من 'سير هذه العملية ولكنه لا يؤدى 
إلى ا 


ظ 0 عق نايل الريف جماعيا ؛ فى هذا الشأن يقوم -0100 
5 التدمير والتحطبم للمنتجات الأجنرة التى ترد إليهم من ثقافة أعلى . ولكن القول 
بأن هذه العماة سلبية الطابع تامأ لايصدر إلاعن غلاة المشايعين انظرية الاستقبال . 
والحقيقة أن عيلية ٠‏ التغني بلحن حتى الموت » عر نم2 كن 0 
فم ايه إلى أقصى “حد ؛ فهى توفر العناصص الصورية الى تحيل الأغنية الفنية 

إلى أغنية فولكلورية . أما تلك البنية المتأرجحة المتقطعة العشوائية الى 00 
الشعر الفولكلؤزى فلا تزيد. على كونها أوضح هذه العناصر وأبرزها . ولعله من 
الممكن » ولو أن ذلك ليس شرطا واجبا"؛ أن تربط ب بين التعبير الموجز لدى الأغنية 


١ 


الفولكلورية والقصة الشعرية الفولكلورية ‏ ذلك الإبجاز الذى يتفق من بعض 

الوجوه ونزعة التنميط المندسى فى الفنون الفولكلورية البصرية - وبن ظاهرة 
« الغناء حتى الموت ٠‏ . فتحلل الصورة قد بسفر عن الإطناب بقدر ا كذ بؤدى 
إلى الإبجاز . [ 


ويشترك فى مبدأ الاتحلال كل من المدركين القائلان « بالتشوش » وه التشويه » 
اللذين وصفت هما الخصائص الشكلية للفن الفولكلورى » وصفا سميحا وإن كان 
غير كامل ١‏ : وهدف هذان المدركان إلى تأكيد « انحلال الحياة العضوية » فى 
الطعةا + رولكينا يتدافا عدللف: إن تقحيطة العدوو الظيكية بو عوياوا لاق + 
زخرق أساسا . وقد تأثر أححاب هذين المدركين بالحقيقة الماثلة فى أن أهل الريف 
الذين هم ألصق الناس فى عيشهم بالطبيعة 2 لا يكنون أية عاطفة مميزة من الحب 
لما ولا كس وده القن دسي قن ناف وهف مق نقيية أهل اريف ظ 
بل تشير كذاك إلى أحد العوامل الخامة التى تحدد موقفهم من الفن . فان الطبات . 
الدنيا تقابل بعدم الاكتراث واللامبالاة التامة » إن لم يكن بالنفور والاثمتزاز 
كل ما يتصل بظروف حياتها الحارية وما يتعلق مشاغلها ومشاكلها اليومية . و 
هذا ما يفسر كلا من اهتامها بأوصاف حياة الطبقة العليا من جانب وكراهيتها من 
55 آخر للمذهب الطبيعئ الصرف . وتكشف هذه الظاهرة فى وضوح تام عن 
تأثر الظروف الاقتصادية والاجراعية على قواعد الطراز و معايير الذوق فثل ظ 
هذه الظروف تعلل اقتصار الفن الفولكلورى على إنتاجح وزخرفة الحاجيات الى 
ينتفع مها ونحاشيه تصوير الصور الآدمية أو الحيوانية النى تتنطلب درجة عالية من 
مهارة التقليد وانحاكاة . 


ولم تتغلغل صور الشكل الآدى إلى الطبقات الاجتاعية الدنيا إلا بعد اختراع 
الأساليب الصناعية امختلفة فى طباعة المستنسخات » كا أنها لا تظهر حتّى اقرن 2 
الثامن عشر فى أى شىء بمكن أن يسمى بالفن الفولكلورى . أما الأحوال الى 
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يصفها بلراك ثى مؤلفه وأو هام ضائعة 4ه وعسلءىدم كدونوسطلز ‏ ع 0 
تظهر أكواخ القرويين وقد ازدانت يصور مأخحوذة عن قصص « البودى التائه ؛ 
وو روبرت الشيطان ٠‏ وه ماجيلون اويا اح ا وي ع 
سيشارد فترب- جع إلى أوائل القرن التاسعم عشر 9 . وتمثل هذه المطبوعات ع فضلا 
عد ا ا 0 
المستهلكين فقط » والتى لا بد من اعتادهى ى الحصول علبها اعّادا كليا على منتعجات 
المنانين والصناع الكرقيين الأخصائيين . وإذا ما أخرجنا من حسابنا أسجاب الأرض 
الأثريا ء ع فسنجد أننا نكاد لا نستطيع تحديد التاريخ المآخر جدا الذى يرجح أن 
يكون أهل الريف قد يدأوا فيه يبتاعون المنتجات الفنية . ولقد ذهب الأمر إلى حد 
أن ماكان يسمى ١‏ بالكتب الشعبية » لم يكن بباع بثمن تى متناول سواد أهل الريغه ‏ 
وحسب المرء أن ينظر إلى ذلك القطع الأكر الخائل الذى ظهرت عليه تماذج الطياعة 
الأولى فى القرنئن الحامس عشر والسادس عشر ليدرك أن هذه الكتب + شأن 
مخطوطات العهود المتقدمة » استهدفت حمهورا راقيا ثريا . ولعل هذا الحمهور 5 
ظ ا و ا ل ل 
ادن فقد مهم ف تاريخ متأخر بعض الثم ؛ بيد أنه قد مقى وقت طويل دوقن 
شك قبل أن يكون هناك مجال للحديث عن شراء أبتاء الويف الكتب ‏ ولقد كان 
الشرط الأول لتحقيق ذلك تخفيض أثخان المنتتجات يتصغير حجم الكتاب إلى « قطع 
لم - ن ») واستخنام القوالب الخشبية ذاتها بطريقة آلية بعض الشىء ء ف تزويد النصوص 
امختلفة بالصور . ! ظ 
وإلى جانب الفنون الحميلة توجد بطبيعة الخال أنواع أخوى من النشاط الى 
الذى لا يقوم فيه أهل الريف إلا بدور المستبلكين لآن هذه تتطلب طائقة من الصناع 
ممن لم صلة بالطبقات المثقفة كما تستلزم : نظاما محكا للإنتاج . ولعل المتجعن فى يعض 
'الفروع مثل فن الرمم على الزجاج كانوا فى الأصل من أبناء القرى + بيد أنه حى 
)١(‏ ع دع ممان50 و1 1517 بوعناقلمم >م5ئكن231 - عمجاحظ مق 210008 
نام تت 127" 1 
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فض 


فى مثل هذا الميدان الحدود يعتير تقسم العمل على أسس عقلية من ن الأهمية بمكان 
لتحقيق النجاح اللاقتصادى حتى إن ذلك النوع من الإنتاج لم يكن يتفق إلا النادر 
وظروف الحياة والعمل فى الريف . وعلى أية حال فان قواعد الذوق الى نحكم 
هذا الإنتاج من شأنها أن تتيح لنا أن ندرج منتجاته عن حق جت باب الفن 
الفولكلورى . أما بالنسبة للمنتتجات الأخرى مثل الرايات واللافتات ومصنوعات 
الحديد المشغول والزخارف اللحشبية امحفورة فى الأراجبح والسفن والعربات » فان 
العلاقة ببن المنتجدن وأهل الريف تتفاوت بين حالة وأخرى » ولكن الحقيقة 
لمائلة فى أنها منتجات صناع مهرة لا تحول فى حد ذاتها دون أن يكون هذه المنتتجات 
طابعها الفولكلورى . 


ه - بواكير الفن الفولكاورى : 


ومهما بالغنا فى الأخذ بالانجاه المؤيد لاستقلال الفن الفولكلورى وقيمته وتأثره 
فلا بد لنا من أن نقطع برأى فى مسألة أخرى “هل “من المسبور القول: بآن للفن 
الفولكلورى تارنحا مستقلا بذاته » أو أن ذلك لا يعتتر صحصيحا إلا مع بعض 
التحفظات ؟ ولا بد أن يقر ى الأذهان تماما أن من غير الممكن أن يقو م تاريخ 
للفن استنادا إلى مفهوم المستويات التعليمية » على رسم ثلاثة خطوط للتطور متوازية 
وغعر متقطعة . فقد تبق بعض اللخصائص الطرازية مدة أطول وى صورة أتى لدى 
الفن الفولكلورى على خلاف الحال مع فن المثقفين » ولكنه لما كانت التغرات 
التارمخية بى الفن الفولكلورى تتوقف ف الغالب على التأثشرات اللخارجية ألا ور 
الآثار المترتبة على أن السلع الثقافية تتقطر من أعلى إلى أسفل - فان أسباب لخر 
تقع خارج نطاق الفن الفولكلورى ذاته » "ما أن الانجاه الذى يأخذه ء يبدو ى 
كشر من الأحيان - إذا نظرنا إليه مستقلا ‏ متقلبا لا مخضع نطق . ولن يكون 
ميسورا على أية حال وضع تاريخ مستقل للفن الفولكلورى بالنظر إلى الثغرات 
| الكبيرة الى تعتور المادة المتوافرة لدينا . ويبدو على الدوام أن أهل الريف قد قاموا 
ببعض الحا وللات لإشباع نبمهم الى » غير أن إنتاجهم لم يلق الرعاية والصون 
اللذين وجدمما إنتاج الطبقات العليا أو الكنسية ؛ كما أنه ليس من الميسور على الدوام 
التحقق من الأصل الفولكلورى للآثار التى قيض لا البقاء . ولا كن للمرء قط 


قف 


أن يقطع » فما يتعلق بالعهود الأولى من التاريخ » عا إذا كان بازاء عمل لصانع ' 
مهمل عى أو فنْأن إقليمى متعخلف أو فنان ار ٠.‏ وننيعجة فده النغرات 
ودواعى الشك فان مسار التطور فى الفن لفولكاورى ببدو ا اشطرابا 7 

كنا أن الكوارث الثقافية التى نحيق بالطبقات ا ونحملها 
على تغير أسلوب حياتها تغيرا جذريا شاملا إنما : نترك الطبقات الدنيا على حالما الأول 
أو تكاد » ود تنيح لأهل الريف أن يواصلوا حياتهم وفق الااتدس_اللقافيه الخاضة 0 
ولو كان ذلك فى صورة أكر تواضعا . ومع ذلك » ورغ, ما يقدر هذه التقاليد 
من صلابة وثبات » إلا أنه لا ممكن القول بأنها قابلة للفناء أو التحول . 


وإذا كانت أعمال الفن الفولكلورى لا يتأق إدراجها غالبا تحت البنود الطرازية 
التى يراها مؤرخ الفن إلا فى شىء من الصعوبة » وأنه يتعذر فى كشر من الأحيان 
إثبات تارمها أو أن ذلك لا يتيسر إلا على نحو تقريى للغاية » وأتها » كا سبقت 
الإشارة » لا تتفق ومنهج المراحل المبكرة والوسطى والمتأخرة. ”2 » فليس معتى 
ذلك أن ليس للا تاريخ اي لي 0 بخ القن 
الفولكلورى » وأنه يظل على الدوام فى مرحلة والطراز العتيق » ؟) . وقد تبدو 
أشكاله إذا ما قبست ري 0 
لكن هذه امصائص تكشنف عن نفسها داخل إطار تار نحى عام كما أنها عرضة 
للتغرات التاريخية . وإذا كان إيقاع تاريخ .الطرز يبدو أقل تفصيلا ووضوحا » 
فذلك لأن الفن الفولكلورى لا يتمتع باستقلال ذاتى » بل إنه ينتحل فى الغالب 
نتائج التطور التاريخى ى صورة مكتملة جاهزة » وبذلاك يقفز متخطيا بعض مراحل 
العملية . وما يقوؤله إدوارد ويكسلر 52057 تدقع عن الأغاق 
الفولكلورية الألمانية والفرنسية *ن « أنه لي سأشنع من خطأ الاعتقاد بأنها تظل ثابتة 
قرونا طويلة ''» ليصدق كذلك على الفن الفولكلورى بصفة عامة . وإن المرء 
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فرعي ٠‏ ولكن الطور البطىء ذاك لا يدم أن يكون ذا صقة وي 7 


| ومرة أخرى » فانه يقال عادة عن الفن الفولكلورى إنه « غفل من الطراز ؛ 
معنى أن ليس .له من طراز انك آما المقطوع به فهو أنه لا يلتى بالا إلى الوحدة 
الطرازية » فان أثاثات أى دار من الدور الريفية الكبيرة لتكشف عن أشد العناصر 
الطرازية اخختلافا وتياينا » مثل بقايا زخخارف قوطية مختلمئة بنقوش يعقوبية » أو 
أثاث ينتسب إلى الطرازين الحورجى والفيكتورى . ويرجع هذا الخليط من الطرز 
من ناحية إلى عملية الأخذ الدائم غير الفاحص من فنون الطبقات العليا » ويعود 
في اهاعري إل روج اغزهة الى حقو أل اريف طن إل انسلف ا يكار تف 
م قبوله ذات مرة » حتى إن القديم بة يقتنى إلى جانب الحديد » كنا تضم شى العناصر 
الطرزية بعضها إلى بعض بطريقة سطحية للغاية . ولقد لحظ بارطوك هذا الخلط 
وأشار إلى أن الموسيق الفولكلورية إن كانت تهدف إلى طراز موحد إلا أنها تكشف 
غالبا عن مستويات متبايئة من الطراز الواحد 237 . وبوسعنا أن نؤكد أن فقدان 
التوازن بين العناصر الطرازية للأثر الفنى إنما يظهر على أبرز صورة له وأوضحها 
فى محيط الفن الشعبى 5 بيد أنه لا ممكن القول بأنه غر معهود فى دوائر أخرى 5 
فنى مقدورنا عند أى مستوى متقدم نسبيا من التطور الفنى أن نلحظ توافقا غعر ١‏ 
تام ببن عناصر مستقاة من عهود مختلفة. ومن هذه الناحية أيضا عثل الفن الفولكلورى 
أشد الحالات تطرفا فى سلسلة من المراحل الانتقالية التدرجية . 


وجدير بنا أن نقرر بادىء ذى بدء عند كتابة أى تاريخ للفن الفولكلورى 
أن الطابع البدالى المزعوم لمبتكر اته فضاك عن لا زمندته المز عومة » إنما تمثلان 
أسطورة محضا . ورعا كان تاريخ الفن الفولكلورى يرقى إلى أزمنة جد سميقة » 
ولكن الدعوى القائلة بأن التاريخ إنما يبدأ بالفن الفولكلورى » وأن *تلف الاداب 
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لا مكن إثباتها فى واقع الآمر. إنه لمن أشهر الأساليب التى تستخدم فى تزييف 
التاريخ أن تخلم صفة القدم الشديد والأصالة البالغة على تلك الصور الثقافية الى 
ترى صلاحيتها التامة للخدمة التصورات المسبقة لدى فلسفة المرء اتلحاصة . ومن 
ثم فليس بدعا أن يعلن ى عصر من الثورة المضادة والرومانسية » أن الفن الفولكلورى 
بطبيعته المحافظة ونزعته اللاعقلية » إنما هو اللغة الأصلية للجنس البشرى .20 


وأقدم. تماذج الفن التى 1 لت إلينا تتتسب إلى فن الرسم . أما أقدم الغاذج الشعرية 
المعروفة فترى إلى عصر متأخر » ولا تسمح محال بالاستدلال القاطع على أصول 
فن الشعر . أما عن أصول الفنون البضرية التى نستدل علها من رسومات الكهوف 
التى ترى إلى العصر الحجرى القدم » فان أول ما يستلفت النظر بشأنها هو ما 
محوطها من طابع أكثر ما يكون تمثلا بالمذهب الطبيعى » ونزوعا إلى القثيل والتصوير 
الدقيق » وهى معلم لا تتفق مع قواعد أو مجال اهام أى فن فولكاورى تناهى إلينا » 
فق العصر الحجرى الحديث وحده نقف على تماذج فنية تذكرنا بالفن الفولكلورى 
المتأخر . وى هذا العصر أيضا نصادف للمرة الأولى نشاطا فنيا موجها إلى إنتاج 
الحاجيات والأدوات المازلية » ولا بد أن الأعمال اليدوية المنزلية كانت اللأصل 
فى هذا النشاط . ويكشف طراز هذا الفن الذى عمكن أن ترج بفكرة عنه بدراسة 
الأوانى الفخارية » بوجه خاص » التّى تنتسب إلى هذه الحقبة عن البوادر الأولى 
لعملية « الإخلال » بالصور وتنميطها وهى عملية ممزة للفن الفولكلورى عامة . 
أما عن الأسباب التى دعت إلى رسوخ قدم هذا الطراز وبقائه فى الفن الفولكلورى 
الخاص بالحقب التالية » والذى قدر له أن محتفظ بالفعل ببعض الوحدات الفردية 
لزخارف العصر الحجرى الحديث فلا نستطيع أن نقطع فبها برأى . وإذا نظرنا 
إلى المذهب العقلى الذى وضع أسس الاقتصاد المنظم لعاملن فى تربية القطعان 
وفلاحة الأرض بدلا من الطريقة العشوائية غير المخططة للحياة لدى الصيادين ومن 
يعيشون على التقاط القار فستتضح لنا على الأقل بعض أسباب التحدول من النزعة 
الطبيعية إلى التنميط (١؟‏ » غير أن صمود هذا الطراز الحديد وثياته يشكلان-معضلة 
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٠٠‏ زالت بعد بغر حل . فكنا أن بارطوك قد عزى بعض معام الموسيق الفولكلورية 
امحرية إلى أصل آسيوى فقد زعم الباحثون. فى بعض ميادين الفن الفولكلورى 
الأخرى » مثل الفن الرينى الرومانى » أنهم قد وقعوا على وحدات ترجع إلى ألف 
سنة مضت كا استطاعوا أن يعقدوا الصلة بين هذه وبين زخارف العصر الحجرى 
الحديث » ولكن ذلك كله لا مخرج عن دائرة النخمين الصرف 2١‏ . ولقدكانت 
حضارة العصر الحجرى الحديث حضارة زراعية » ومن ثم فان الأصل الريى الغالب 
على الفن الفولكلورى اللمتأخر إتما يفسر هذه المشابة إلى حد ما » ولكن افتراض 
الاتصال التارخى للطراز الهندسبى الذى لا بد أن يكون قد امتد فى هذه الحالة إلى 
فترة تزيدا على 500٠0‏ أو 7000 سنة » لا يتفق محال » فا يبدو » مع كل التغدرات 
الى وتعت خلال هذه الحقبة . ومن الواضح أننا لا مكن أن نرجع فى تفسر ذلك 
إلى التقليد المتواصل الذى لا ينقطع أو إلى استعداد نفسانى داتم لا يقبل التغير » 
بل ينبغى أن نردة إلى الأحوال المعيشية المتشامبة . فعلى مر الوقائع التارمخية حميعا 
التى أحدثت تغييرا جذريا فى بنية امحتمع بعامة لا نحد من طبقة اجتاعية لم تتأثر 
طرائق حياتها إلا فى القليل كطبقة الفلاحين » مثلما لا يوجد فرع من فروع الإنتاج 
لم تتأثر أساليبه على أى نحو يذكر بالابتكارات الفنية الصناعية والتحولات الى 
طرأت على رأس المال مثل طرق الفلاح فى الرراعة . 


وعلى الرغم من أن طراز العصر الحجرى الحديث الهندسى فى الزخرفة يسود كل 
إنتاج فنى فى الحقبة الممتدة من عام 50٠١‏ إلى عام 5٠٠١‏ قبل الميلاد » وأنه لم يتز حزح 
عن مكانه إلا مع ظهور البوادر الأولى للمذهبين الطبيعى والكلامى اليونانين » 
فليس ف الإمكان الوقوف على مثل للتطور المتصل قبل حلول العصر البرتزى . 
ومنذ ذلك التاريخ تغر طابع الفن الهندسى فى كثير فو وز هه اللقد أذ التابة 
الاجتاعى المطرد » ونشأة قواعد للسلطة أكثر محديدا ووضوحا » والفو المتزايد. 
لطبقة عليا من بين العسكريين » ثم ظهور بوادر النظام الإقطاعى والنظام الملكى »: 
قد دمغت فن عصور تشغيل المعادن » الى ركزت جهودها ذا هو ثابت على إنتاج 
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الأسلحة والحلى الشخصية بطابع فن الطبقات العليا . ولا شك فى أن هذا الفن تأثر 
إلى درجة كبرة بصور الفن الريق إبان العصر الحجرى الحديث » ولكنه قد خضع 
كلية لصناع اخصائين: وفناننن محتر فين ؛ ولا يرجح أن يكون قد ارتبط على أى 
وجه بأمر بقاء الصور الخاصة بالعصر التجرى الحديث فى الفن الفولكاورى . 
وى مصر وبلاد ما بين النبرين سار الفلاحون الذين كانوا منعزلين فى مستعمرات 
عرد تاركايا زق السر تعر لديف ونا النار اق ساني اناده مان 
إن فى قليل أو كشر عن المدن . ومن الواضح أن الفلاحن واصلوا صنع آنيتهم 
وأدواتهم وسلالهم ونسج ملابسهم وفقا للأسلوب القدم » ولكن الفن الريى لم يلبث 
أن فقد تدربجيا كل نفوذ وتأثير له على الإنتاج الفنى بالمدن . بيد أنه فى إمكاننا أن 
انتتبع روح المذهب الصورى القدىم حتى المراحل الأخمرة ذاتها من الثقافة الحضرية 
القدمة والشرقية » ولا نختنى هذه الروح من فن الطبقات الاجتاعبة العليا » إلا عندما 
تبلغ الحضارة اليونانية أوجها وعندئذ تعمد هذه الروح إلى الكمّون قرونا طويلة . 

وتكشف النزعة الهندسية الإغريقية الى ازدهرت فى الفترة ببن عام 1٠١‏ » 
٠‏ ق م عن تناظرات بارزة بينها وبين زخارف العصر الحجرى الحديث . فلا 
تكشف فحسب عن ذلك الطابع عينه الذى .يقوم على معالحة الصور الطبيعية بطريقة 
تجريدية مفككة لا حياة فها بل تجنح أيضا إلى طراز زخرفى مشابه مشتق من أساليب 
صناعة الضفائر والأنسجة . وعلى النقيض من الثقافة الأيونية فان ثقافة بلاد اليونان 
الأصلية فى ذلك العهد كانت تحمل طابعا ريفيا فى جوهره . غير أنه يتعذدر وصف 
النزعة الطهندسية لزهريات « ديبيلون» مدترواط الخزفية بأنها فن ريق أو فن 
فولكلورى محض » ليس فحسب لأن المهارة الصناعية الى تبدو فى صنع هذه 
الأوانى تدل على أنها من عمل صناع مدربين محنكين » بل لأن الأسلوب الرقيق 
بل والفاخر ى الطلاء ينم عن ذوق مثقف عال وعن مشترين للتحف والطرف » 
وليس مجرد ريفين وقرويين . وقد تطور فن طلاء الفخارالإغريق منذ ذلك التاريخ, 
إلى أن أصبح من أرفع الصناعات وأشدها تهذيبا فى البلاد.. ولم تعد لا فى عصرها 
الكلامى المزدهر أية علاقة بأهل الريف البسطاء » بل قد يكون المرء على خحق ى 
. افتراض أن أهل الريف اليوناتى ظلوا يواصلون ممارسة أعمال الفخار داخل منازهم 
ولم يسمحوا باندثار التقليد الهندسى . 


يعسن 


ولم يعد للفن الفولكلورى فما يبدو أى تأثر 25 و لحر جه كل وجل الم 
على فن الطبقات العليا حتى عصر المجرات . ولكن التأئرات الى خلفتها الميول 
الفنية الى بدأت من القاع إبان ذلك العصر ظهرت فما يرجح + بصورة أشد وضوحا 
من أية تأذرات ممائلة أخرى تبدت فى أية مرحلة من مر احل التاريخ الغرنى . والواقم 
اا اكه دف عكلة تاه حديد كز الله تر يط الفى اناه الغالب الأعر 
لوؤاتلمسن خر. نمام :راو اتن حا لطع ووو للد روا يدي كر 
إحياء يعقب انحلال ثقافة حضرية بعينها » يرجع الفضل فيه إلى أهل الريف « ذوى 
الشباب الغض » الذىلم يلحق به شىء من فساد طبع أو تان علم . كا أنه خيال 
بحض ثى واقع الخال ذلاتك الذى بجعل من أنية « ديبيلون » عمّب امحلال الثقافة 
الموكينية « الأصل الذى نبعت عنه كل الفنون اللينية » (!2 » ذلك لأنه سواء كان 
الطراز تحمل الطابع الفولكلورى أو لا محمله » فان الفن « الْلينى » لا يبدأ دون 
شك من تلك النقطة بل من الطراز المتأخر الذى يسمى بالطراز ١‏ العتيق » . فثل 
هذه النزعة الهندسية بقيت تحمل سمات واضحة بارزة من فن ما قبل التاريخ والفن 
الشرئى »على حين أن الطايع الغرى:الماديق لقن اليؤنائئ قد قأم حلى آسأس من للادرة 
وضخامة الكتلة والمذهب الطبيعى ٠‏ وكل هذه لم تظهر على المسرح إلا بعد نهاية 
الئزعة الهندسية . وعلى النقيض من ذلك تماما تقوم العلاقة بن الطراز المندسى إبان 
عصر الحجرات وبن فن العصور الوسطى والعصر الحديث . 


ويتميز الفن المسيحى عن الفن الكلاسى القددم بصفتين جوهريتين : فهو 
يصور بصفة عامة تسلسلا ملحميا للحوادث أو حالة ذهنية بعينبا » كا أن لبتاثئه 
الصورى غالبا طابعا مستقلا خاصا يضف على خطوطه مسحة زخر فية تجر يدية رائعة 
وفما يتعلق بالمعالحة الملحمية فالعلاقة واضحة بين فزما بعدالكلاسية والفن الرومانسى 
وحسبنا أن نضاهى بين أثر فنى مثل عمود تراجان ثم مبدعات الفن الكلامى المبكر 
من جانب وبين معاحة التاريخ الإنجيل إبان العصور الوسطى من جانب آخخر 
لكى ندرك أن التغيير الثورى الذى من شأنه أن ممهد الطريق لمدرك فنى جديد قد 
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وقع بالفعل فى روما الوثنية . ومن المقطوع به أن فن تصوير الوقائع التارعخية قد ' 
نشأ فى الأصل هناك . ومن هنا يتضح أن معالحة الفنون البصرية للموضوعات 
الملحمية والنفسانية لم تنشأ على وجه التحديد عن الفن الفولكلورى بل صدرت عن 
مط شعبى من الفن . وإننا لنعلى بعظ الدور الذى لعبه التصوير كوسيلة من وسائل 
إعلام الحماهر بالأحداث الحارية فى الحياة العامة فى فترة ما بعد حكم أوغسطس 1 
وقد بات هذا الفن ‏ على خلاف فن النحت الذى كان فى الأصل كما بتى كذلك ‏ 
علما على الفن الكلاسى أولا وقبل كل ثبىء - هو الذى اختصت به الجماهر 
الرومانية » والذى مخاطبالحميع باغة يفهمها الجميع . والحقيقة أن هذا الفن تطور 
إلى وضع أشبه ما يكون بانتاج الحملة . فقد كانت تعرض اللافتات الى حمل مشاهد 
مصورة قمواكب النصر على هيئة محقيق حص يعرض لتفاصيل الحملات والفتوحات 
السابقة » كما تعرض فى قاعات المحاكم لتصوير ا 5 :5 
وتقام كذلك فى المعابد بوصفها قرابين وندذورا . أجل لقدكانت الصؤرة هى الخير 
والمقالة الافتتاحية والواقعة التى تمثل أمام المحكمة والإعلان » والوثيقة والحريدة 
المصورة والفيلم السيهاى . ويدل هذا الانتشار الواسع للفنون الحميلة على مقدار 
ما يدين به اليوم الفيلم والتلفزيون وامحلة المصورة فى رواجها من فضل ٠»‏ إلى الولع 
بالصور والابتهاج بصورة من التعبير تنسم بصراحتها وبعدها عن التعقيد وقرما 
من الأفهام » والشغف الصبيانى بكل ما هو مصور . ولا بد أن خبراء الفن فى روما 
إبان العصر#الإممر اطورى كانوا مخشون ى زمنهم من تدهور ذوق الجماهر » 
من جراء ذيوع هذا الولع بالصور وطغيانه على الفن الحاد » مثلما مخشى المثقفون 
فى الوقت الحاضر من مغبة تدهور الإحساس الفنى لدى الناس نتيجة ل للسينا 
والإذاعة من تأر طاغ . ولكنه بغض النظر عما انطوت عليه بدايات الفن الحديد 
من فجاجة وسوقية » فقد كانت تحمل فى طياتها جرثومة الفن المسيحى © فبغير 
المبج الملحمى الذى أخذت به هذه البدايات » لم يكن من الممكن تصور وقوع 
ذلك التحول من فن العصر القدم الأثرى الفخم إلى فنالمخطوطات المزدانة المزخرفة ؛ 
واللوحات الحائطية وأروقة الكنائس كا بدت فى العصور الوسطى . 


مف 


وكا أننا لا نجد فى العصر الكلاسى القدم أو نكاد لا نجد أية تمافج تمثل 
موضوعات ملحمية » فان العنصر الآخر كذلك من عناصر الفن المسيحى » ألا وهو 
الشكل الزخرق وحال اللحط التجريدى ؛ لا يلعب أىدور ذى بال فى العصور 
الكلاسية . ومثل هذا العامل يظهر أول ما يظهر فى عصر المجرات » ثم لا يزايل 
قط فا بعد الْفْء ن الغرى . فان حال اللخوط قث المنميات الآير لندية والقاوج |الحطى 
المعقد لدى التزعة الانطباعية لد الرومانسكى المتأخر » واللخطوط الضاعدة الحابطة 
:.التى تميزت لها الصور القوطية والتكوين الزخرق لفن التصوير فى عصر النبضة 
وغنى التعببر ى فن الرسم لدى فن الصنعة والباروك والرؤكوكو» كل هذا يكشف ظ 
عن آثار وذكريات لذلك الفن الزخرف الذى ثما وتطور فى عصر الهجرات . ثم 
إن الخاصية الثانية للاتجاه الفنى اللتديد كان ها كذلك أصل شعبى . ذلك أنه على الرغم 
من أنه من المتعذر إن شئنا التتحديد أن نسمى فن عصر المهجرات بالفن الفولكلورى 
إلا أنه كان فنا ريفيا عت سواء من الناخية الصورية أو الناحية التارمخية بصلة إلى 
الفن الفولكلورى عل أ خالا فانه برت مجذوره فى الفن الفولكلورى ؛ سواء 
عزونا ابتكار ه إلى القبائل الحر مانية ذاتها ‏ أى إلى أساتذتهم السر ماتيان 8ة1غقيم 52 - 
أو رجعنا به إلى الفن الإقليمى الرومانى . ومحسب ما يذهب إليه جورج دهيو) 
منطوط عرمء© فقد كان فن عصر المجرات فنا مولدا ولا بد أنه نش فى تلك 
البوتقة الى تصهر السلالالات والشيوب ألا وهى الفرق العسكرية الرومانية . حقيقة 
أن أقدم الاكتشافات قد ممت ف الأراضى الألمانية والاسكندينافية » بيد أن 
الاكتشافات المتأخرة الى تمت فى إيطاليا إنما تدحض » فى رأى دهيو » النظرية 
القائلة بالأصل الألمانى لهذا الفن » ذلك لأآنه من الواضح أن منتجاته لم تنتقل من 
الثمال إلى الحنوب ٠»‏ بل العكس . وقد .جاءت هذه إلى مقاطعات الإمبرارطورية 
الرومانية ف صورة سلع تجارية أو أوعية وأدوات تلام السكان من أهل الريفا 26 
إما بطريق الشراء أو كأسلاب وغنائم انتزعت من الحنوذ الحرمانيين » وقد قامت 
الشعوب احرمانية نفسها بالتالى محا كاتا وإدخال التحسينات علها ١١‏ . ومما يذكر 
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كرض 


أن التحليل الصورى الصرف لفن عصر الهجرات يدل على أصله الرومانى الإقليمى . 
وإننا لنقف فى الفن الإقليمى الرومانى المتأخر على هذا الأسلوب ذاته الذى يقوم 
على الاقتصار ىق رسم الصور الطبيعية على خطوطها اللحخارجية الحردة وإغفال 
العلاقات المكانية ‏ أى أننا نيحد عبن ذلك الأسلوب القائم على ترحمة العمق الفراغى 
إلى خطوط سطحية مجردة » والذى نقَف عليه فى الفن التالى اتلخاص محقبة المجرة . 
وإننا لنلمس فى كلتا الحالتين انعدام الشعور بالصورة التشكيلية وزيادة فى التأثعرات 
اللونية التى وفع رانك كيو فها خاصية مه للمراحل الأخيرة من الفن 
الكلابى للك 


وقبل أن تنقضى حقبة الحمهورية الرومانية كانت قد بدأت بالفعل عملية « صبغ 
الفن الكلاسبى بالصبغة الدعقراطية » ذلك أنه قد صاحب البضة الاجتاعية الى 
شبدتها أعداد غفيرة م: من هل الريف البسطاء » ثم تغلغل الأجانب والمرابرة فى 
امحتمع الرومانى واتحلال الطبقات العليا وفقدان الإحساس بالقم الكلاسية » تخشى 
الزعة الإقليمية فى الفن وى غيره من المحالات”؟2 . ولم يظهر أثر الفن الإقليمى 
على فن الطبقات العليا على نحو تلقائى أ فكان بطبيعة الخال . فالآأرجح أن تكون 
قد قامت هناك عمليتان متوازيتان تدر بجيتان » فمّد كان الاحساس الكلاسى بالصورة 
قد أخذ يعانى من الانحلال الداخلى ويزداد قابلية للثأثر بالفن الإقليمى الذى شبد 
نبضة وذيوعا كببرين . والفن الرومانى كان يرتد بذلك إلى تقليد إيطالى قدم كان 
عثل باعتبارةا أتراقا متخلفا عن الأتروريين والحمهورية الأولى أحد عناصر الفن 
الرومات الكلؤايى. 4 ولد أن الأناليس اماي طقف عله وض من الزمت أ 
وكان لهذا التقليد شأنه فى ذلك شأن الفن الإقليمى الرومانى المتأخر جذوره الضاربة 
ف الققافة ارقي 3 . وعلى الرغم من أثمية هذه العلاقات » فهى أقرب إلى تعليل 
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(2) المرحع السايق صفحات .هم وما بعدها. 


فسن 


االخصائص السلبية للطراز الحديد منها إلى تفسر خصائصه الإجحابية فهى تو ضح 
أسباب فقدان التعاطف مع العلاقات المكانية والصور التشكيلية والقم الاونية » 
ولكها لا توضح الطراز الزرخرف المعقد البالغ الوفرة واللحصوبة لهذا الفن الحديد 
الذى لا نحد له من نظير فى العهدين الكلاسى أو ما قبل الكلاسى . 


؟ - حول تاريخ الشعر الفولكلورى : 

ليس هناك من فن محمل الطابع الفولكلورى فى وضوح وجلاء مثل فن المسرح 
فى العصور الوسطى . ويمكن القول بأن هذا المسرح قد استمد أصوله فحسب 
وليس يناءه الكلى تحال من المسرح الإعاتى اليونانى . لقد كان تأثير اللحماهير على 
المسرح فى العلم الكلاسى القدىم عميقا للغاية ؛ ولم تكن هذه فحسب هى الحال مع 
القثيل الإمانى- وهو الشكل الأنتى للمسرح الفولكلورىالذى تحول ردحا من الرمن 
إلى أسلوب أدني مستحب ذائع ثم استأنف من جديد طابعه الفولكلورى الاضال ب 
بل كانت ا حال مع الأتماط العليا أيضا من الثر اجيديا الى نشأت عن رقصات متأصلة 
ف المعتقد الشعبى الفولكلورى وى طرائق ئق الحياة الشعبية أيضا . وعلى الرغم من أن 
العنصر الدينى الذى تنطوى عليه هذه الرقصات لا يرد إلا جزئيا إلى أصول 
فولكلورية » فان تلك اللذة التى تستمد من التصنم والتنكر والمحاكاة لتحمل طابعا 
فولكلوريا شعبيا محتا.. ومثل هذا النوع من الشعر الفولكلورى الإعانى الدرابى ‏ 
الذى انبثقت عنه القثيلية الإعائية الأدبية » أو أشعار نيوكريتس الرعوية » والملهاة 
اليونائية الحديثة والمسرح الزلى الذى عرفه الرومان برمته ‏ قد ازدهر جنبا إلى 
جنب مع التراجيديات كما أنه قد ظهر إلى الوجود دون شلك قبل نشأة التراجيديا 
عن العبادة والرقص بزمن طويل 2 . لقد كان المسرح كما بق كذلك فنا فولكلوريا 
فى جوهره لا لشىء إلا لأن الاستمتاع بعروضه كان ميسورا لأعداد غفيرة من 
الناس » محيث إنه استطاع تقددم نوع من التسلية الرخيصة إلى حد بعيد . ومع ذلك 
فان الوضع الرسمى للمسرح فى أثينا لا لسبب إلا لآن دخوله كان مجانيا » كان أبعد 
من أن يتفق والحاجات الفنية لدى عامة الشعب » على خلاف المسرح الإعانى الذى 
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كان 00 أن يؤدوا تنا لشاهدته . والواقع أن المسرح الوحيد الذى كن اعتباره 


بالتاللى عل الاحتفاظ بثقة الجمهور . 


ولقد كان لفتور الحماس التدربجى للصور الكلاسية » أن تغلغلت الثثيليات 
الإعائية ممناظرها المتواضعة الى كانت بعض أجز الها ترتجل ارتجالا » فى قلب المدينة . 
وسادقكه القازح كافة ى كل مكان خلال الحقبة الأخدرة من العالم القدم. ولعل 
هذه القثيليات الإعائية كانت آآخر ما استسلم من مظاهر العالم القدمم لاقم الحلقية 
المسيحية الحديدة وللميل الحديد للموضوعات الدينية المسيجية . وقدر للممثلين 
الإبمائيين البقاء بعد انقضاء عهد التثيلية الإععائية ؛ فعندما تمكن ادرابرة من اجتياح 
الغرب وغزو أقطاره وأمست المسارح فضلا عن القاعات الرومانية الكيرى 
والحمامات وأقواس النصر وغير ذلك نخرابا يبابا » لم يلبث الممثلون الإعائيون أن 
عادوا سيرتهم الأولى فكان منهم المشعوذون والبلوانات والحواة . كما ظاوا مجوبون 
آفاق الأراضى الحرمانية » حتى بعد أن زالت آخر آثار الحضارة القدية . وكانوا 
يقيمون سراما فى الحانات .. وى الشوارع والأسواق وفى المهرجانات 
والاحتفالات التى يقيمها أهل. الريف فضلا. عن السادة النبلاء . وكانت الكنيسة 
تجاجم فنهم بدعوى فجاجته وقحته واستهتارزه » ولكنهم كانوا على قدر من الكترة 
والحيوية والشعبية: » نجعل من العسير استئصال شأفتهم كما لا يرجى معه أن يسلم 
المسرح الدينى من تأثير هم . وكان على رجال الكنيسة أن يستعير وا مادة مسرحيات 
الأسرار ومسرحيات المعجزات ٠‏ ووجدوا لزاما عليهم لكى مجتذبوا الجمهور أكثر 
فأكر إلى تذوق القصص الكتالى (الإنجيل ) أن يدخلوا علبها عنصرا هزليا . وليس 
دخ ضفل :إل النظر إلى مسرح العصور الوسطى على أنه جرد استمرار للتمثيليات 
الإعائية كنا ساد الاعتقاد فما سبق . ولكن لا جدال فى اعتّاد المسرحية الدينية 
المحية عن اي 14 لل أن مين د أنقانا ان حل بخن أن ققدت 
الإبمائية كانت ذات نفوذ وأثر على الصور العليا من المسرح فائمها قد تأثرت بدورها 


القن 


هذه الصور وبات علبا أن تننازل عن كثير من مقوماتها حتى تستطيع أن تنتقل 
من اللوح الحشى المعلق بين يرميلين إلى مسرح حقيق 9 .. 


وقد قام تمة نوعان من المسارح إبان العصور الوسطى » مثلما كان الخال فى 
العالم القدم . فقدكان هناك المسرح غير الآدنى اللخاص بالممثلين الإعاثيين » والذى 
لم يكن تم بأية قم عليا » وكان هناك المسرح الدينى الذى تولد عن الطقوس 
والقداس الكنسى وظل معتمدا على الكنيسة . وكان الجمهور فى المسرح الأول 
بحرد نظارة ومتفرجين أما فى المسرح الأخير فد كانوا إلى جانب ذلك ه, الممثلون . 
وهكذا قدر للمسرحيات الدينية رغم منشها الأول وارتباطها برجال الدين » أن 
تصبح «فنا فولكلوريا » وذلك على معنى أعمق ما هو الحال مع القثليات الإعائية 
وغغرها من الاستعراضات الى تستعين مممثلن محتر فين » ذلك لآن هذه كانت 
.تتطلب إلى أبعدل حد خخفة فى اليد وقدرة على التعبير الإعائى 5 مهارات 0 
وموسيقية فضلا عن مهارات أخرى » لم تكن لازمة هذا القدر للاشتر 
ال وا ون حرا ا ال 
ظ ممن كان فئهم هابط المستوى شيئا ما ؛ وعلى الرغر من أن هؤلاء قد اتخذوا من تمثلهم 
حرفة مستدعة » فاننا لا تجانب الصواب فى اعتبارهم فنانين فولكلوريين . ولقد . 
كان هؤلاء الفنانون - وليس كتاب المسرحيات الدينية ‏ هم الرواد المباشرون 
الذين سبقوا مؤسسى وممثل ذكوميديا الفن » مسد * ناد دا#متصددمه الإيطالية 
والمسرحية الحزلية الفر نسية المعروفة « بالفارس » كديع والاتييرا 076 
الإسبانية « والبوس » ووووم الألمانية ومسرحية الفترة الإنجللزية موبطرهنهة ويبق 
أمامنا السؤال المتعلق بالكيفية والزمن الذى وقعت فيه القفزة ما بين القثيليات الإبمائية 
والمسرح الحقيق . وقد قيل محق إن التثيلة الإعائية إئما هى المحال الحقيق للفنان 
(الأرقست)... وما يدعونا إلى هذا القيز هو أن ما قد نسميه بالقثيل الإعائى 
أو امحاكاة الماخرة قابل للنطور » كا أن من الممكن أن يتحول إلى دراما . فالشخص 
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الذى يقلد » مثلا ؟ رجلا مخمورا بطريقة يقة هزلية إنما حتلت اختلافا كببرا عن ذلك 
اأذى يتظاهر بابتلاع المدى . بيد أن من الممكن أن ثم جعل الخمور يناجى نفسه أو 
يتكلم موقتل ار وإن يا مخرلااسحنا بين ردن به سكره إلى الشجار » 
وعن هذه الاستعراضات عكن أن تنشأ الونيات والملاهى وتطرد تطورا وتمواء 
فى جين أن مبتلع المدى لن يتيسر له أن يفعل شيا قط غير الجعررافى مهاز نه" 
. وفى هذا المثل الحيد ما يوضح الحقيقة الماثلة ى أن منشأ أية حيلة فنية إنما هو 
لكا قة تمامأ عسألة قر قيمة هذا المبتكر أو فائدته كما أنه لا صلة له بالطربقة الى 
يتحول بها أى جزء أو عنصر صورى ينبئق عن أدنى مستويات الفن إلى عنصر إنتاجى 
مثمر وذلك على مستوى أعلى . ورا كنا غر محقين على الإطلاق فى أن نضع مثل - 
هذا احد قامس أن تعرس غلم لقوق الساومة بك فلك المتطرطاك» الريحة الى 
برتجلها المسامر وين ما يعرضه الشاعر المحترف من أفكار تعد نتاجا للدربة والمران 
الطويل » وإن كان لا يدرى فى الغالب كيف وقعت له . وهل تختلف محاكاة حيوان 
فى رقصة من الرقصات » وهو أمر مقطوع الصلة دون شاك بالفن » عن تقليد 
إنسان وليكن رجلا مخمورا » اختلافا بينا إلى الحد الذى سنتصور فيه عملية التتخول 
من الواحد إلى الآخر فى صورة « قفزة » ؟ ألا محق لنا أن نعلم إحمالا بأن ثمة خطاً 
عباشرا يصل ما بين الأقنعة الى تمثل الحيوان لدى الشعوب البدائية وبين الشخصيات 
القطة لد الققلات العامة ...وبق هذه ومهرس شكدين وحعاء مواين؟ 
وعند' شكسبير عن أنه حال :ويفض النظر عن ال مهر جين والهاوانات وأضراب 
فولستاف ومالفوليو » وشخصية الحاجب فى «مكيث » والتاجر ى وحم ليلة 
صيف » فان قدرا هائلا من مسرحه يستمد أصوله مباشرة من مسرح العصور 
الوسطى وهو عبارة عن تمثيل إعاللى غير مقنع . 

ولقد كتب شكسبر مسرحياته لحمهور كببر للغاية مختلف الأهواء والمشارب » 
وحقق من الشعبية الواسعة النطاق ما لم محققه أى كاتب مسرحى كبير آخر من قبله 
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أو من بعده . ومع ذلك فقدكان حمهوره من الوجهة الاجتاعية » أقرب إلى الحمهور 
العريض الذى يرتاد السينا فى العصر الحديث منه إلى « شعب » الفن الفولكلورى . 
وما كان الخال بالنسبة لحمهور شكسبير فان حمهور المسرحيات الفولكلورية ى. 
العصور الوسطى لم يكن فيا يرجح حمهورا متجانسا تجانسا تاما . 


أما ذلك النوع من الشعر الذى اعتقد الرومانسيون أنه يكشف ف أوضح 
صورة عن المعالم المميزة لاشعر الفولكاورى » ألا وهو شعر الملاحم ؛ فقّد كان أقل 
فنون الشعر صلة بعامة الناس . ووفقا لنظرية ف . أ . فولف اما .م .5 حول 
القصيدة البطولية ». فقد اعتيرت الملحمة الفولكلورية معادلة للملحمة البطولية » 
كا نودى بأن الملحمة إنما هى من إنتاج « شعب » علاه7 مجهول الاسم . وقد تطلب 
الأمر قدرا كبيرا من البحث المئزه عن الغرض حتى يتضح أن لبس للصور الأصيلة 
للشعر البطولى أى طابع حماعى » بل إنه على العكس من ذلك تحمل صففة أرستقر اطية 
فروسية مناقضة ماما للطابع الفولكلوزى . وحتى لو سلمنا بأن الثغرات الى تفصل 
ببن الطبقات الاجتاعية المختلفة فها مختص بالتعلم على الأقل لم تباغ قط هن الاتساع 
ما بلغته بى العصور اللمتأخرة » حتى أنه مضى زمن كان هن الممكن أن يستمتع . 
بالمادة الملحمية ذاتها السادة النبلاء وعامة الشعب على السواء » فانه لم يتيسر قط 
تخطى الموة التى تفصل بن الطبقات العليا والطبقات الدنيا كنا أن شعبية الشعور 
الالح كانه تستصيووة قل الدوام علىفترات وجدزة وعلى ظروف اجتاعية خاصة. 
ولقد كانت القصائد البطولية التى نشأت عنما الملحمة وتطورت » سواء عن طريق 
عملية من التضخم أو من الاستكمال » من أشد الأشعار الطبقية التى قدر لطبقة حا كة 
أن تخرجها » سفورا وتعصبا . فلم تكن هذه تمت بصلة إلى الشعب » وكانت شعرا 
فنيا صرفا » وشعرا مختص بطبقة الأشراف دون غيرها . ولو أنه قد كان هناك 
فى زمن ما شعر حماعى » لكان زمنه قد مضى منذ أمد بعيد قبل أن تؤلف' هذه 
الأناشيد . وكانت قصائد العصور الوسطى من إنتاج عصر الحجرات » ولا بد 
أنها نشأت عن الاضطرابات الاجتاعية التى اجتاحت هذا العصر » ومخاصة فما 
يتعلق بظهور طبقة الأشراف المحاربين الحديدة بعد فلاحهم و اريت 
وما كان يز هذه الأشعار البطولية أنها لم تكن نخضع فحسب للاهتامات وقواعد 


يفرفل 


النوق الى نحختص بطبقة اجماعية محدودة العدد وتتمتع بامتيازات معينة بل كانت 
كذلك ء على خلاف أية أشعار فو لكلورية.أخرى من إنتاج طائفة من الشعراء من 
ذوى المزان والدربة وممن كانوا عارسون مهنتهم ق خدمة طبقة عسكرية . 
وإنه لمن السبل .جدا أن ترد لملاحم إلى أصلها فى أغنيات البطولة وقصائد 
ا 0 
عن الطريقة التى انتقل ها جانب من هذه الأشعار البطولية والأرستقراطية إلى عامة 
الشعب » ثم رواجها واننشارها ببن الجماهير وعودتها من جديد إلى صعود السلم 
الاجّاعى » أى أن المشكلة تتعلق ثى واقع الأمر بأسباب ومسببات انتقالها من طبقة 
اجتّاعية معينة إلى طبقة أخرى . 


وعندما أمر شرلمان بتدوين ١‏ الأغانى المربرية القدمة » لم تكن القصائد البطولية 
بعد ترضى ذوق الطبقة العليا » فقد شرع علية القوم والمثقفون يطالبون بشعر 
كلاسى أدن . أما الأجيال التالية فانئها قد أعرضت كماما عن الشعر البطولى البائد 
الفج وأصبحت تؤثئر عليه الموضوعات الإنجيلية وغيرها من الموضوعات الديئية . 
وكانت الطبقة الأرستقزاطية الحديدة قد دعمث سيادتها وغززت ساطائما إلى الحد 
الذى لم تكن فى حاجة معه إلى تأكيد فضائلها البطولية الخاصة أو تمجيدها . وشيئا 
فشيئا استبعد الشعر الملحمى من البلاط الملكى وقصور النبلاء ولكنه واصل دون 
قاف انا فى مكاوها وبضووة أو حرفي إل ارفك الدع يدا فدص اقم اللديدة 
فى الملاحم ذات الطابع الفروسى البلاطى الى ترجع إلى القرنين الثانى عشر والثالث 
عشر . ومن الواضح أنه لا بد قد اعتمد فى عيشه خلال هذا الفاصل الزمنى على 
فضل الطبقات الدنيا . فقد انتقلت المادة الملحمية القدعة من أبدى منشدى البللاط 
المتقفين الموقرين الذين أصبحوا يعالحون موضوعات أخرى غير هذه » إلى أيدى 
المغنين الفولكلوريين الحائلين القليل الحظ من التعام » وعلى ذلك فقد اكتسبت 
هذه المادة طابعا شعبيا خلال العهود الى انصرمت فها بن العصر البطولى والعدر 
البلاطى الفرومى . وعلى الرغم من ذلك فانها لم تتحول قط إلى «شعر فولكاورى؛ 
بالمعنى الدقيق لذه العبارة .. ور" ا وجهت هذه الأشعار فى شكلها الحديد أساسا إلى 
عامة الشعب . ولكنهم قل أنكانوا يتغنون مها » وإن اتفق هم ذلك فى بعضى الأحبان» 


م 


فلم يكونوا يعرضون لغبر شذرات قليلة منها . كما ظلت هذه الأشعار ملكا للشعراء 
امحترفين وهم الذين تعزى إلهم التغبرات الى طرأت علها سواء من حيث الشكل 
أو المضمون . وعلى ذلك ذا ذا له قث :فى آية#مرمكلةا من فاحل الطور عل ذالك 
الغو العضوى » الذى تبينه الرومانسيون ى الشعر البطولى » وليس نمة حالة أبرز 
من هذه وأوضح فى تناقضها مع مدرك النشاط الجماعى والإبداع الفطرى اللاشعورى 
المتصل » عقارنته بالإنتاج المتقطع العمدى الذى عارسه الشاعر الفرد ؛ ذلك لآن 
هذه الملاحى حتى فى صورتما البالغة الشعبية » كانت تعرض لموضوعات تبلغ »ن 
التعقيد واتساع النطاق ما حول دون إمكان ترددها على ألسنة العامة » وناهيك عن 
النبوض بها وتطويرها 7 . فلم تتحول الأغانى البطولية قطإلى أغان فولكلورية. ”7) 
ورعما صارت مواويل فولكلورية ولكنها كانت على الدوام من اختصاص الدارسين 
المتخصصين . ولم تعد ى صورتما الحابطة تحتفظ بشىء من ذلك الأسلوب الرفيع 
والوقار والاتزان الذى كانت تتسم به القصائد البطولية القددمة 9» » ولكنبا ظلت 
تندرج مع .ذلك نحت باب شعر الشعراء المتجولين . 

وما من شك ى أن مدرك الشاعر المنجول » ليحتمل الكشر من التفسرات 
والتأويلات المتباينة محيث إنه لن يقدم لنا عونا كبيرا فى هذا الصدد . فقد اعتاد 
الناس أن يدرجوا ى غير تدقيق أو تمييز نحت اسم أشعار الشعراء المتجولين 
نإداءةامعتم كل مأ أخر جته العصور الوسطى من قصائد وأغان ورقصات 
ومسرحيات بل وألعاب مملوانية. فقد جنح الناس إلى إطلاق عبارة الشاعر المتجول » 
منذ زمن الرومانسيين على حميع شعراء البلاط والمنشدين الشعبيين والعلماء الطوافين 
والممثلين الإعائيين والموسيقيين المتجولين والسحرة والحواة . ولا شلك فى أنه قد 
حدث ثمة خلط بن هذه الفنئات بعضها ببعض إبان العصر الذى كانت فيه قصص 
الأبطال شائعة رائجحة بن الأهلئن » ولكن الشعراء والمنشدين الذين كانوا يروون 
مثل هذه الأقاصيص أمام جمهور متباين مختلف ؛ حتى أنه قد يكون تارة من السادة 
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الطرض 


الإقطاعيين والفرسان وقد يكون تارة أخرى من متوسطى الخال أو الريفين » 
كنا قد ساد للإنشاد أحيانا فى منزل باحدى الضياع وأحيانا أخرى قى الحانات ' 
والأسواق ‏ هؤلاء الشعراء والمنشدون لم يكونوا فى وقت من الأوقات نظراء 
للمشعوذين والحواة )١١‏ . فقد كان الشاعر المتجول باعتباره ناظما لملاحم فولكلورية 
أو على الأرجح مواويل شعبية تعتمد على القصائد البطولية بحتل مكانا وسطا 
بن شعراء البلاط المكرمين » ممن يتغنون بمحامد الفروسية وبين الأفاقن المحقرين ) 
كا يقف فى مكان وسط أيضا بن الشاعر الفنى والشاعر الفولكلورى . فهو يشارك 
الأول فى قسط معين من التعلم ويشاراك الآخر فى مزايا إخفاء اسمه . 


ويذهب أندرياس هوسلر إلى القول بأن الحقيقة الماثئلة ى دام فل جاه 
القصيدة الرائعة المعر وفة باس « نيبلوتجنليد » لا يزال 0 تدل على أنه 
كان شاعرا جوالا . ذلك أنه بى حالة ما إذا كان مؤلف قصيدة من القصائد خلال 
العصور الوسطى ينتسب إلى رجال البلاط أو الفرسان أو رجال الكنيسة فقد جرت 
العادة » كما يقرر هوسلر على أن يذكر اسمه ويكون موضع احترام وتكريم »على 
حين أن المنشد الحوال لم يكن بجرؤ على أن ينبت اتعه على عمله كما أن أجدا لم يكن 
براه جديرا بالذكر أو الذكرى'» . ولكن هذا التفسير قوبل بالرفض مؤخرا 
على اعتبار أنه بالغ السذاجة » ذلك لأنه قد نحقق فى يبدو أن ناظم التيبلو يجنليد 
امهولة المؤلف هو كونراد فون باسو راعى الكنيسة الملكية 9؟ ء» وهو من 
الشخصيات التى الم يكن با حاجة بطبيعة الخال إلى إخفاء اسمها . ومن ثم فان 
أمزا إثبات اسم الشاعر الملحمى إبان العصور الوسطى أو إغفاله » قد أصبح بود 
لوقك الام انوت الموضوع اذى يعالحه وليس إلى مركزه الاجتّاعى . ووفمًا 
لوجهة النظر هذه » فان القصائد التى تستمد موضوعاتها من الحكايات الألمانية 


١ (‏ ) «كنانمهمعائآ معطءئ دعل ععل موعللدة162[11 «روممبغطء تلمممقمإعامم» : مممسبدلم 
. 65 , 253 ,(1928-9) 111 يوغطءتطممع 

(؟ ) ل32 (1929) لعتأومساءطئل8 لمن عم تكصععمداوط1ل8 : عع 1كباء 8‏ و5مع0لمهم - 
اف اك 

( + ) 9وعلعللممعصبطءط1ك؟ 5ع #عاطءلط عمل عوس +706 : علالهمك )1216 ع 
5 11 .ترم ,(1954) 
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البطولية » كان ينتظر ألا تنسب إلى ناظمها ذلك لأنها لم تكن تعتدر أو تقوم على 
أساس من كونها شعرا بل بوصفها تارعخا يسجل لعصور غابرة وأزمنة سميقة » على 
حين أن القصائد الأخرى البّى تعتمد على حكابات «المائدة المستديرة » ومغامرات 
املك آرثر كان بنظر إلبا على أنها تجرد خرافات » ومن ثم فان من الممكن أن 
تنسب إلى شاعر فرد 2١7‏ . وأغرب ما فى هذه النظرية أن الشعراء الناظمين املاح 
البلاطية الفروسية لم يكونوا يتمتعون إلا بذلك القدر الضئيل من الاستةلال الذى كان 
لمؤلنى الملاحم البطولية والملاحم الفولكلورية » كما كانوا يتمسكون على غرارهم أيضا 
أشد القسك بالتقاليد المرعية » أى أنهم كانوا سواسية فى «تمدار ما يتمتعون به من 
«إبداع » قل أو كر . ولقد كانت هذه حقيقة شائعة معروفة فى ذلك الوقت . 
ولا نى علينا ما لهذه النظرية م نأصل رومانسى قومى » فهى تعرب عن وجهة نظر 
خاصة نجمتعن ظروف ملية سادت ألمانيا وعن تلك المثالية التار خية التى مخيل لا 
أذ لقنا راك الر وه تاغل مظيز ا الجل انض نزو كانت قلق بين أنهاء أصسامبا مما 
لو قرنت بامم قد يطلب فرد من الأفراد الشهرة من ورائه . والواقع أن دعاة هذه 
النظرية يعلنون صراحة أن اللذهب الرومانسى الذى يعزو الملاحم البطولية إلى الشعب 
«الفولك » ككل دون الأفراد » إما هو أصدق فى جوهره كا أثبتت الأنحاث 
الأخمرة ؛ رغم كرد قائسة ع اللطررانت المدكار سر ةو لقاع الل 1 


ولا نزاع فى أن آغنى أنواع الشعر الفولكلورى وأبرزها هى القصيدة الغنائية ؛ 
وأن هذا النوع لا يضم فحسب أغزر وأوفر مبدعات الفن الفولكلورى » بل أرق 
هذه الممبدعات وأجلها شأنا . أما القصيدة الغنائية فائها تأخذ صورة تتسم بالبساطة 
والمرونة إلى حد بعيد » كما تتيح لاشاعر الفولكلورى أعظم قدر من و وأرحب 
مجال للتعبير عن نفسه . وهى فى الوقت ذاته النوع الأدبى الذى كان الموضوع 
الرئيسى للنزاع بين دعاة نظرية الاستقبال ودعاة نظرية الإنتاج + لأنه ما من 
صورة أخرى من صور الشعر الفولكاورى تظهر فبا آثار الاقتباس على, مثل ذلك 


(9) عستيو ,« وعلع تامعع مسأعطللك دعل غفاتحتزممسصكم علط » : عقو م16أ0 ل 
4 ,213 ,(1955) عاطعاطءذععع كنع لمن المطعومة واه لوه 11 غ15 الأعطعدوبطدزامع ممعم 
171.5 .مم 
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الوضورح' الذى لا محتمل اتدل ء كا لا تنرز فى أية صورة أخرى مثلها ترز ى 
هذه الصورة الموهية الفنية الأصيلة التى يتمتع ما راد الفقي ‏ وإن ست الغا" 
الفولكلورية لتكشف من جانب عن أشد ضروب الاقتباس سذاجة كا تنضمن من 
جانب آخر أروع وأبرع المبدعات الشعرية » بل إن داعية لنظرية الاستقبال ى 
مثل تعصب نومان يذهب إلى القول بأن فى وسعنا أن نقف - فها يقرر بأنه الفاذج 
الأولى للقصائد الغنائية ‏ ألا وهى أغانى العمل البدائية والمقطوعات الغزلية القصدرة 
وأهازيج الأعراس » والمرثيات الحنائزية وأناشيد الحرب والترانم الدينية والتعاويذ 
وما إلى ذلك - على نتاج قدرات إبداعية حماعية تلقائية أصيلة حقا » تيح أن 
نومان قد أكد أن الغاذج الفعلية من الأغانى الفولكلورية التى آلت إلينا لا ترتبط 
إلا بطريق غير مباشر » أى أنها تمر أولا بمرحلة القصيدة الغنائية الفنية » أى بالصور 
الشعرية المفترضة السالفة الذكر الى ل تعد بعد فى المتناول» إلا أنه يسمسبها 9 بالأشعار 
الجماعرة البدائية ») » ويعتير ها أقرب ما لدينا إلى المرتجلات الجماعية التى نشأ 
عنها » فى قول الرومانسيين الشعر الفولكلورى برمته ”© . ظ 
والأغنية الفولكلورية » تعتر استنادا إلى ما لدينا من تماذج فعلية » -حديثة النشأة 
للغاية . فليس هناك من أغنية معروفة يعود تار ئها إلى ما قبل أشعار الترويادور 
الغنائية التى لا تعد فحسب أشد موارد هذه الأغانى وفرة » بل لقد كانت فما يبدو 
المصدر الأصلى لا . فقد أعقب ذلك العصر الذى يلغ فنة هذ الفري قن الخفر 
الذى يعد فى المقام الأول شعرا بلاطيا وفروسيا أوج مجده » ولا سما فى فرنسا 
وألمانيا أول. مرحلة عظيمة من مراحل ازدهار الأغنية الفولكاورية . ولا يقوم 
ثمة دليل على ظهور أية أغنية فولكاورية فى الغرب قبل عام 292١14٠0٠‏ . ؤحسب 
المرء أن يذكر « الأشعار الرعوية » التى راجت أنما رواج بين فنون الشعر الفولكلورى 
الأوربى ؛ حتى يدرك كر كانت هذه البدايات الأولى للأغنية الفولكاورية مناقضة 
للروح الفولكلورية وكم 955 من السمو والتهبذيب - بل ورمما الاضمحلال كذلك » 
وق هذه الأغانى الى تصف مشبدا ريفيا وتتألف فى العادة من حوار يدور بين 


(1) .2.6 منالنماها؟ةطعمصاعموء0 علاتكتصسوط : ممفص يولح 


(؟ ) .39-40 .رم وعلء 1 امتل0/ة معل موه لمن اكلموه5 : عءامقطه/1؟ ٠‏ 


بقن 


فارس عاشق وراعية غنم متأية » لاتكاد توجد من سممة لا عكن أن ترد إلى تماذج 
برى على نسق الشعر الغروسى المتخذاو ق أو شعر البلاط المتأدس )١(‏ : 


٠‏ وعلى الرغم من كل ذلك فان حركة إحياء الميول الرومانسية فى الفولكاور ظ 
الحديث قد أثارت شكوكا جديدة فها لو أن من الممكن حقا أن تنشأ الأغنية 
الفولكلو رية عن قصائد البلاط الغزلية . فان المعالم المشتركة بمن أقدم التقصائد الغنائية 
لدى الأثم امختلفة تدل » فها يقال » على. قيام شعر غنائى ذائع رائج محمل الطابع 
الفولكلورى ٠‏ وذلك فى الفترة السابقة على ظهور الأمم '') . وتعيد هذه الفكرة 
إلى الأذهان ذكرى جدل قددىم احتدم أساسا حول المسألة المتعلقة ما إذا كانت 
الأجزاء المماثلة التى يقف علها المرء فى القصص الفولكلورى لدى أشد الشعوب 
اختلافا وتباينا » قد نشأت على نحو تلقائى ذاق فى شتى الناطق أو أنبها انتشرت 
بطريق الحجرة والاقتباس . وقد عزا جيل العلماء الذى بنتسب إليه كل من ماكس 
مولر 1411162 ح-ه174 وثيودور بنق بإعكمء8 0000 وجاستون بان 
كن دماكة© أروج هذه الأجزاء وأكرها شيوعا إلى أصول؛ شرقية قية . ثم 
عار ضتهم مدرسة متأخرة » كان اهيّامها ينصب أساسا على الدراسات الخاصة بعلم 
الإنسان وير أسها كل من . تايلور 310 ,8 وأندرو لانج 8ق 170167 كر 
منادية بال رأى القائل بأن أوجه الشبه هذه إنما تعزى إلى تشابه الاستعدادات الإنسانية ' 
حيث إن عين الموضوعات تظهر فى القصص الخرانى الذى مخص شعوبا تقطن مناطق 
أشد ما تكون من ن الناحية الحغر افية بعدا وانعز الا . وعلى الرغى من التعارض الأساسى 
التقائم بن هاتين المدرستين ال و ا 
الأخرى . فان التعليل او الذى يستند إلى تمائل الطبيعة البشرية وثبا 
عا يكت عن وعه .من وجوه الفليقة التارفة + لو موك 
الى تعتدر الأثراف وتعافة: القع شو وها بجاديا بعالل من ميول وتأثشرات 


)١(‏ اي أاجع دع 1ا2501 هنا «عتسمدجدمه0 1 تعاءكاوقهم 215 علط : وعطء020 
.م (1925) ععصوع2 وفع عنان1921 عزوم20 123 06 5عهك 021 5ع[ : 'زمرممع1 لع6المة .19 .م و(1872) 
: .14-3 

١؟‏ ) : مسوصعوعة طعقط (1949) 170362005 طن لعم ص زوعممنك5 : كوماءظ .1 
ش ,11 , (1954) كمتكمة ص وتوه[ملئطط عطعكانء2 ,« لمتأملامكا » 


ين 


« واستجابات » إنما تصور وجها آخر من وجوه هذه الفلسفة ذاتها . ويفترض فى كل 
من وجهتى النظر وجود حقيقة عليا أو نظام :أساسبى له السيادة على الفرد الزائل 
الفانى . ولم يدرك أى من الفريقين أن من المكن أن تقوم هناك بنايات ثقافية متائلة . 
معزل بعضها عن بعض . معنى ألا تنشأ بينها أية اتصالات خارجية . ولكن ذلك 
لا بعنى بالضرورة روات تارق للطبيعة البشرية ف كل مالما د وجوه متعددة 
مختلفة . إن المشامبة بين البنايات الثقافية إثما ترجع فى الغالب الأعم إلى أن الأفراد 
الذين ينشئونها يعيشون فى ظل ظروف اجتاعية متشا-بة رغم اختلافاتهم الحلسية . 
وبعض البنايات الثقافية تهاجر أو تقتبس أو نحاككى على صور مختلفة » وبعضها 
الآخر ينشأ مستقلا بعضه عن بعض وذلك على الصورة ذاتها وى أماكن مختلفة » 
أما الحانب الأكر منها فيمثل صورا مختلطة تمتزج فببها الاقتباسات بالابتكارات 
التلقائية . وينبغى ألا يغيب عن أذهاننا أن الاقتباس ليس بأقل من الابتكار التلقانى 
لشىء متاثل فى دلالته على وجود قدر معين من المشاءمة فى الميول : ترى لأأى سبب 
آخر نقعل الأتارت الكش تمر فتوعل الكافتق علنا ترس داننا 
أن الطبيعة. البشرية تتسيز بقسط معن من الثبات . ولكن نظرية ؛ الإنسائى العام 
أن نحدى فتيلا 5 ف إيضاح مجخرى التاريخ الثقافى ؛ إنها تمثل إحدى المسلمات و لكنبا 
لا تقدم أى عون فى سبيل حل المشكلة المتعلقة بالأسباب الداعية إلى معاودة بعض 
الصور الثقافية الظهور على حين تتغثر صور أخرى . 

وعلى أية حال فان حل المشكلة المتعلقة بكيفية ومدى الاتصال الذى يقوم ببن 
المناطق الثقافية المختلفة بعضها ببعض عن طريق انتقال موضوعات القصص اللتراق 
لن يقدم لنا من -جواب شاف على بعض المسائل الرئيسية المتعلقة بالبحث فى هذ 
الميدان . فسوف نكون فى حاجة رغم ذلك لأن مميط اللثام عن العلاقات المتبادلة 
بن الحكايات الفولكلورية والحكايات الأدبية وأن نتعرف على مباغ ما مخلف 
الأذييه اقوس يق أل فل كيرد أهزن الريته الراهرة بالاتاصيض 6١‏ قتا 
ما من أن نرده من الحكايات الفولكلورية إلى الأساطير والسير والقصص الخيالية 
والقصص الأدبية القصبر ة وما شابه ذلك » وكم من هذه القصص عكن اعتباره 
إنتاجا فولكلوريا أصيلا » وما إذاكانت هناك فواقع الأمر أية حكايات فولكلورية 


ان 


كن ابه قلعن انب العو . وإنه لمن المتعذر علينا أن ندلى' باجابة عامة 
عن هذا السؤال الآخير » سواء بالننى أو الإيجاب » أما عن حكايات الحيوان » على 
سييل المثال ء فبوسعنا القول فى شىء كبر من الاطمئنان والثقة إنها لم تنتقل من 
الشعب ١‏ الفولك » إلى الأدب بل إن ما حدث هو العكس . ولا يبدو أن هناك أقدم 
من « حكاية التعلب ) لتقدعظ عل محصرمج ؛ أما الحكايات الفر نسية والفنلندية 
والأكرانية المشاءبة فهى حميعا أحدث عهدا كا أنها قد نشأت دون شك عن تماذج ‏ 
أدبية () . ومع ذلك يذهب البعض إل القول بأنه حتى إلى يومنا هذا توجد بين 
الشعوب البدائية 50 فولكلورية فى حالتها الأصلية إلى جانب حكايات أدبية 
يروما أهل الريف !2 . ولكن كيفما كان أصل الحكاية أو أى جزء منها فئمة حركة 
إزاحة مستمرة للمادة 9 إلى أعلى » و إلى أسفل » + فبينا يروج القصص الأدى 
وينتشر بين أهل الريف ». يلتقط الشعراء الحكايات الفولكلورية ويشكلونما تشكيلا 
جديدا رغ, أن هذه قد تكون فى الأضل قصصا أدبية تعاد روايتها بلسان أهل الريف. 
وما أشبه حالما محال الشعر الفولكلورى بعامة » فوضوعاته وعناصره وصوره 
تتحرك جيئة وذهابا غر أن من الممكن على الدوام أن يعزى أصلها إلى مكان معين 
وزمان ومؤلف محددين 9) . وعلى أية حال »2 فان الطبيعة الفولكلورية للقصة 
لا تستلزم أن يكون راوما فلاحا أو صانعا ريفيا كنا لا يشترط كذاك أن يكون 
منشدو الملحمة الفولكلورية من أهل الريف . فنى كل من الغرب والشرق » لم تكن 
الحكايات اللخرافية لتروى فحسب فى قصور الملوك والأمراء بلسان طائفةمن الرواة 
المثتقفين البارءين ٠‏ بل لقد كانت هناك على الدوام » فضلا عن ذلك مراتب دنيا 
من الرواة امحتر فين » ممن كانوا يقومون » على غرار منشدى الأشعار فى العصور 
الوسطى » بالتسرية عن سواد أهل الريف مستعينن وارد فلهم الخاصة . فقد 
تناهت إلينا على سبيل المثال أنباء راوية من هذا القبيل كان ينتقل من مزرعة إلى . 
أخرى فى الدا مرك إلى وقت قريب يعود إلى سئة 197هؤ 9) , 


)1١(‏ .29 .ص ,ر1923) كى عفتمومه؟ مم16 هل هل عمزه:115! : لعمعدكط-86016 
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- ازدهار الفن الفولكلورى وانحلاله 

١ 1‏ بد أن ثمة علاقة وثيقة قد ربطت بين الشعر الكنه ى اللاتينى ق العصور 
الوسطى وببن أصول أشعار التروبادور ١‏ ومن ملق قاءهت الصلة بينه وبين الشعر 
الفولكلورى بطريق غير بال ان وأعظم من ذلك وأعق كان تأثير الكنيسة فيا 
يرجح على موسيق الأغنية الفولكلورية . فان الحانب الأعظم من الأغانى الفولكلورية 
الغربية سار ى. تأليفه وفق قواعد التنغم الحديثة كما يتراومأ بين السلم الكبر والسلم 
الأصغر ؛ ولكن هناك من ببن هذه الأغانى ما لا يزال حتفظ ببعضى آثار البنية 
الموسيقية الى كانت معروفة ى بواكير العصور الوسطى . ولا بد أن الأنشودة 
الحر مجوريانية التى عرفها الجميع كانت تمثل أحد المصادر الرئيسية للآلحان المرتبطة 
. بنضوص الأغانىء والتى كانت تستخدم دون ما تغيير كوسيتى مصاحبة أعدة نتصوص 
مختلفة . ومما لا شلك فيه أن كثيرا من الأغانى الفولكلورية التى! لا زالت تنشد فى , 
و الغرب تعود إلى القرندن الثالى عشر والثالث عشر () . وربما كانت هذه قد نشأت 
فى الأصل عن تقليد موسيق شبه فولكلورى » مستقل عن الموسيق الكنسية » إلا أنه 
لأ يفوم هناك أدنى دليل على مثل هذا الفرض . وعضى الزمن أصبح فز التروبادور 
مصدرا موسيقيا جديدا للأغنية الفولكلورية » وإذا ماكان قد تأثر فى بعض الآحيان 
بالموسيق الفولكلورية » فلم يكن فى ذلك إلا مستردا ما سبق أن أقرضه فى الأصل . 
ولقد أصبحت ظاهرة | الأخحذ والعطاء هذه ى عهود لاحقة هن الظواهر المعروفة 
الشائعة فى . تاريخ الموسيق . ولم يقدر لأهل الريف فى أى شكل آخر من أشكال | 

الفن أن يوفوا بديوهم السابقة فى سخاء وكرم كما أوفوا فى ميدان الموسيق . 
ولقد بدا تأثير الموسيق الكنسية على الموسيى الفولكلورية إبان عصر الإصلاح 
أجل من ذلك وأخطر ء ومخاصة فى الدول المروتستانئية » وليس أصدق فى ؤصف 
هذا العصر من الحقيقة الماثلة قى أن 5 المروتستانتية كانت تسمى « بالأناشيد 
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الروحية الفولكلورية 2 ». . ومن ثم فالآقرب إلى الفهر أن يكون بعض :الأدباء 
ذوى الول الرومانسية قد أحيوا من -جديد وى مثل هذه المرحلة أسطورة الثقافة 
الجماعية وطبقوها على عصر الإصلاح الديى على الرغى مما. شبده هذا العصر من 
تمايز اجتّاعى وتعليمى بعيد المدى ”") .. وقد قصر. هؤلاء عن إدراك الفارق ببن 
الوحدة الشعبية التى 'تحققت فى مثل هذا العهد والتى لم تكن تخرج عن قيام جبة 
سياسية موحدة » وبين الوحدة الثقافية البدائية 9) . ذلك أنه على الرغم من أن قيام 
عصر الإصلاح الدينى كان من وجوه عدة:إيذانا بانبلاج ثقافة أوفر حظا من الطابع 
الشعبى وأدعى إلى أن تحظى معايير ها بقبول أعم وذلك ممقارتتها بثقافة امجتمع الفروسى 
إبان العصور الوسطى » فليس من الصواب أن نذعوها « بالثقافة الشعبية » . فان 
صورة ١‏ الحندى الفقر وابن التاجر العترى والتلميذ والصانع الذين نحيش صدورهم 
حميعا مشاعر واحدة تقريبا ويتكلمون بلسان واحد حتى إن أى تعببر صريح يطلقه 
فنان عظم ٠‏ مهما بلغ من حذق ومهارة ى فنه » يصير مفهوما على الفور لدى 
السواد الأعظ من الشعب 29 » » هذه الصورة إثما تعرب ى سذاجة بالغة عن 
تطلعات المؤلف وأحلامه . ورا ضاقت الشقة الى تفصل بين الأغنية الفولكاورية 
والأغنية الفنية » كا ازداد إنتاج الفن الفولكلورى ثراء ذون ريب بفضل عملية 
إذابة فوارق الأوضاع الاجتاعية » بيد أن العملية لم تكن تعنى سوى التقريب 
ببن الصفوف المتجاورة ف النظام الاجتاعى » مع إبجاد همزات وصل جديدة ومباشرة 
بن : طبقة الأشراف والطبقة المتوسطة العليا » وبين. الطبقة المتوسطة والطبقة 
والرجوازية الحقيرة وبين الطبقة المتوسطة وأهل الريف ؛ ولكنها لم >ككن تعنى 
الارتداد بعملية القايز الاجماعى . فان الواقع كان على النقيض من ذاث ؛ فقد أخحذت 
المراتب تزداد عددا ووجد أهل الريف أتفسهم وقد ابتعدوا أكثر فأكر عن الصفوة 


سيف سن 
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الروحية » أى أنه قد أصبح يفصلهم عن هذه الصفوة عدد أكير من الدرجات 
أو المراتب على خلاف ما كان عليه الحال من. قبل . ولقد أنتج عصر اللبضة فنا 
بورجوازيا » بل لقد أخرج كذلك ضربا من الفن البورجوازى الحقير » ولكنه قد 
دفع إلى ظهور أذواق وحاجات نوعية محددة أكبر فأكثر فى الفن » كما دفع إلى 
ظهور فئة من الحراء بالفنون ممن كانوا على درجة عالية من الثقافة والرئى » الآأمر 
الذى لم يتأت العصور الوسطى أو العصر القدم . 


ولم يفعل فن الباروك سوى أنه دقع وعجل بهذا الضرب من التطور المتناقض 
ذى الوجهين . وجاءت حركة الإصلاح المضاد بنمط من الفن حمل الطابع 
العاطنى من ناحية كما يتميز من ناحية أخرى بسهولة استيعابه وتقبله بوجه عام . 
فلم يقتصر طراز هذا العصر ذو الطابع الممرحى الحطالى على قيامه ببعض التنازلاات 
فى صالح الذوق الفاسد بل إنه قد عمد فى كثر من الأحيان إلى أن يضيف حبى 
بالنسبة لأرثى الاثار الفنية بعض العالم الى تكفل له إرضاء الحمهور العريض فضلا 
عن الصفوة الختارة من خبراء الفن . لقد ناصب عصر الإصلاح الفن العداء ؛ أما 
حركة الإصلاح المضاد فقد بعثت » لأغراض تتعاق بالدعاية للكنيسة الكاثولوكية » 
إلى الوجود بنمط من الفن سهل الانتشار والرواج ببن الجماهر » يجرى إنتاجه على 
نطاق لم يكن ليحلى به إنسان من قبل . وببذه الطريقة لم مخض فن الباروك مار 
الحرب فحسب ضد المذهب العقلى والمذهب السلوكى فى خفته ونزقه » بل نخاضها 
أيضا ضد النزعة الوثنية لدى عصر النهضة برمته » ذلك أنه على الرغى من أن الحانب 
الأعظ من الأعمال التى تمت فى ظل عصر النهضة كانت تدور حول القصص الكتانى 
أو حول دافع دينى مزعوم » فان الصورة التكريسية الدينية الحديثة لم تكتمل 
عناصرها إلا فى عصر الباروك . فنى ذلك العصر وحده برزت تلك الملامح الحزينة 
الباكية الى صارت طابعا مميزا للفن الدييى الشعبى خلال القرنين التاليين . فا فن 
الباروك » رغ, ذلك الرقى العجيب الذى بلغته وسائل التعبير فى فن أساتذته العظام ‏ 
قد أحال النزعة الصورية التجريدية لدى عصر النبضة والرمزية المعقدة لدى المذهب 
. السلوكى إلى نوع من التعبير الرمزى التواضعى البسيط والسقم فى بعض الأحيان 
حيث يصبح الصليب وإكليل الشوك والحماجي وزهور السوسن والأعين المسبلة 


وتان 


أو المصعدة والأكف المطوية أو المتشابكة هى العملة الصغيرة أو المعالم المتداولة ى 
الفن . ويبداً إنتاج الصور التكريسية الدينية على أوسع نطاق فى القرن السابع عشر » 
كما تأخحذ زيارة الأماكن المقدسة فى الوقت ذاته فى الانتشار والذيوع التدريجى . 
كا قد تألن نجى عدد عديد من المزارات وأماكن التترك . وقد اتسمت زخارف 
كنائسها وهيا كلها الصغيرة بطابع الفن الفولكلورى . وما لبث أن ارتفع توزيع 
المطبوعات على اختلاف أنواعها » ومخاصة أفرخ الورق المطبوعة على وجه واحد 
والتى كانت تحمل كلا من الصورة والنص . أما المطبوعات الشعبية الفجة التى كان 
يستخدم فى طباعتها الروشم اللحشبى فقد تمايزت عن المطبوعات الى تعتمد على 
التقش على النحاس » وذلك على الرغم من أنه لم يبدأ إنتاج المطبوعات لأهل الريف 
على نطاق واسع كببر أو يتولاه تجار صغار أيضا إلا خلال القرن الثامن عشر 29 . 


وإلى أن حل القرن الثامن عشر لم.يكن ثمة وجود لما نسميه عادة ١‏ بالفن 
الفولكلورى ؛ . فلم تنشأ خلال هذا القرن فحسب معظٍ الأغانى الفولكلورية المعروفة 
لدينا والتى يجحرى إنشادها إلى يومنا هذا » بل لقد نشأ عنه أيضا ذلك الكنز الهائل 
كله أو معظمه من الصور الرخرفية التى تستخدم فى الفن الفولكلورى الحديث . 
فقد نشأت فى ذلك القرن معظم مماذج النسيج والتطريز وصناعة الدنتلة وزخرفة 
الضحاف والانية وأتماط الأثاث والأدوات المئزلية التى ترتبط فى أذهاننا درك 
الفن الفولكلورى . وإلى هذا القرن أيضا يرق تاريخ لحموعة المقررة الثابتة من 
موضوعات المطبوعات التى كان مجحرى توزيعها آنئذ على أوسع نطاق وأعمه ؛ ألا 
وهى الحكم والأمثال والوصايا الشعبية والقصص الرمزى مثل «أعمار الإنسان» و 
«وشجرة الجحب 6 و « العالم المتقلب 0 وأسطورة «البودى التائه » » وما شاكل 
ذلك . ثم يضيف القرن التاسع عشر إلى هذه القائمة قصص الإثارة والرعب » 
وشخصيات ومشاهد من القضايا الحنائية الشهيرة ومن التاريخ الحارى . ومنذ ذلك 
التاريخ أصبح كل جيل يسهم بنصيبه ف المادة الثابتة التى يقدمها كل من الفيلم 
وانحلة فى العصر الحديث . 
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وقد سبق أن قيل أنه نم يعد هناك فن فولكلورى لأنه لم يعد بعد ما يمكن أن 
نطلق عليه اسم الشعب أو «الفولك » 7) . وإن ذلك ليصدق فى واقع الأمر على 
الغرب ولا سما الأقطار الأنجلو ساكسونية » ذلك لآنه جيعد لجماهير المدن الصناعية 
فى هذه البلاد بل لم يعد للفئات ذاتها التى تشتغل بالزراعة من علاقة أوصفة مشتركة 
بينها وبين هؤلاء الذين يرجع [لمم الفضل ى إحياء الفن الفولكلورى . ولا يعتير . 
الانعزال التام عن المراكز الثقافية محال من الأحوال من مقومات الفن الفولكلورى ؛ 
فحال أن يتاح لأهل الريف تملك السلع الثقافية دون قيام قدر معين من الاتصال » 
غير أن قرب المدينة الشديد منهم يعد خطرا وبيلا علهم . فان نشر الثقافة الحضرية 
عن طريق وسائل النقل الحديثة والسينا والإذاعة والتلفزيون والصحيفة اللصورة 
والخرائد واليومية لاا يؤدى فحسب إلى صبغ الثقاقة بصبغة د مقراطية صرف بل 
يفنضى كذلك إلى نوع من الوحدة الثقاقية الى لا تستطيع الصمود يازاءها صور 
التعببر الفتى انحلية للدى أهل الريف . ويرجع اختفاء كل أثر للفن الفولكلورى 
ف اليلاد الغربية إلى أن الثقافة الجماهير بة تنتشر وتتغغر فى سرعة كبيرة إلى الحد الذى 
لا يتاح فيه قط لأهل الربف لأن يطوروا تقاليدهم اتخاصة أو يعدلوا ما يتلقونه ما 
يتفق وهذه التقاليد . وليس هناك ما حول دون اندثار الفن الفولكلورى تماما ق 
هنه الأقطار وحلول الفن الحماهصرى لدى المدت الكرى محله . فأبناء الريف 
يرددون اليوع الأغنيات الرائجة فى المدينة وينسؤن أغانتهم الخاضة + ويقلدوت أشغال 
الإبرة البى تبتكرها المدينة ومبملوت الفاذج الحميلة القدمة ؟ وتشتروان اشير لع أنواع 
اللتزف المنتج بالحملة ليستعيضوا به عن صا فهر ذال اللخاصة ذات الزخارف 
إبديعة . فيقل قى الدو ل المتمديئة عاما بعد عام عدد الأفراد الذين يستطيعون إنشاد 
الأغانى الفولكلورية القدممة . وكانت الموسيق الفولكلورية القدممة قد استبدلت 
بالفعل فى محر خلال القن التاسعم عشر مموسيتى عرفت باسم « موسي الغجر » . 
ولكن أهل الريف لم يلبئوا أن احتضنوا هذه الموسيق وترحموها إلى لغتبم فى ثبىء 
عن الحريية والاستقلال وقد أصبحت الأغانى والألحان التى تنتشر بالريب فى الوقت 
الحاضر » تنشد بطريقة آلية تماما » كا أنه قد تبين لمنشدبا أنها أمل من تلاك الأغانى 
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المروبة السادحة اليائفة حتى أنه ل تبقل أية محاولة : ف سبيل المواءمة يينها. وبين 
الاصطلاحات الموسيقية المحلية 119 . 


ا 0 | المديتة الكبيرة ذانبا قرية صالحة 3 نو فن فولكلورى 
كلم تظهر أية بادرة على أنه قريب التحقيق "2 فلا تحمل أى من موسية 

0 الأمريكية أو أغاى العامل الصتاعى الحديث أى ممة من ميات القن 
اتفولكلورىة . قانهما. لا يد يتسزان يقلك! الأسلوب اللاشخصى .أو تلك الموونة 
المجيبة اإتى تمزت ‏ ع الأغاى التى كانت شائعة بالقرى ؛ وهما عخاطيان كذلك 
جهورا لا حمل أى طابع فولكلورى على الإطلاق على الرَغم من الجرة المستمرة 
من الريف إلى المديتة . والطبقة العمائية بالمدن لا تمثل شأن أهل الريف طيقة غر 
مثقفة ٠»‏ بل هى طبقة نصف مثقفة أو مثقفة تثقيفا غير سلم ؛ وهى أيعد ما تون 
عن الارتباط بأية تقاليد » يل إنها تبدى الكراهية المؤكدة لأى تقليد . كما أن الطابع 
العرضى لكل نواحى النشاط الذى يتصل بالعامل الحضرى كفيلة بأن جمتعنا من أن 
ننعت مثل هذه الأشياء بالفن الشعبى . 


.م - مدرك الفن الشعبى + التقنين والا نجار 


.يعد الفن الشعبى فى الوقت الخاضر فنا حماهريا على معنيين : فهو يقادم التيح 
مائلة على نطاق ضخم آنا تهون المائل ققد جاء تتيجة لاصطباغ الختمم بالصيفة 
الدمقراطية » وأما الإنتاج بالخملة فقد أسفرت عنه طرق الإنتاج الالية اللخديثة 
التى أتاحها التقدم التقتى . وقد استمرت عملية التطبيع الدمقراطى فى ميدان القن 
والثقافة منذ بداية القرن التاسع عشر . فان الرواية المسلسلة » ومسرح الشارع + 
والطباعة الحجرية وغير ذلك » كاتت أعراضا واضحة جلية على تمط من التطور 


)1١(‏ راجمع : 286-7 ,278 .مم .أت .عو1 ,رونون14 امففوةم ممأتمومت88 » : عاؤاتدط 
.4 .2 تعقةي1122 دعل علأسسسصسسطلهة عزدل 
(؟)ار أجع .3--130 .ووم ,(1949) ارم عط 4ه قمامهظ2ظ لأوعم5 : جهه12ة عنسمآ 


2121 


قدر له أن يفضى إلى السينا والإذاعة والمحلة ؛ وهذه قد آذنت بانبلاج العصر التقنى 
فى الفن . وممكن القول على معنى من المعانى إن الصفة التقنية للفن قدمة دون شك 
قدم الفن ذاته . فان كل تعبدر فنى: يعتمد على حملية بعينها » وكل فن مر تبط بجهاز 
من اليل التقنية أو الآلية » سواء كانت الآلة هى فرثاة أو آلة تصؤير فوتوغراق 
أو إبرة حفر أو منسج آلى . ومثل هذا الاعتئاد إنما هو من صمم الصورة الفنية 2 
فلا ممكن الفصل بينه وبن ترحمة المضامين الروحية إلى صور حسية . لد كان 
دولاب اللخزاف إبان العصر الحجرى اتلنديث ممثل وآلة » » وليس الفق بينه 
وبن الحهاز التقنى لدى الفنان الحديث سوى فرق فى الدرجة . 


ولقد سارت عملية صبغ. نشاط الفنان بالصبغة التقنية ى اطراد » و لكنها لم تعدم 
بعض الطفرات الملحوظة الراجعة إلى التغرات الى تطرأ على الأحوال الاقتصادية 
والتقنية الحارية . أما أخطر هذه التخخرات فهو اختراع طرق استساخ الصور فى 
مستهل العصر الحديث ؛ ذلك لأن الأثر الفنى قد فقد مع هذه الأساليب تلك ١‏ افالة » 
التى حيط بلوحة مرسومة أو تمثال منحوت فى تفردهما الذى يتعذر تكراره أو 
التعويض عنه 2 . وبات من الميسور استعادة الأثر الفنى آليا ومن ثم فقد فتح 
الباب على مصراعيه للتطورات الى نشاهدها اليوم » حيث يتسنى عرض الشريط 
السينائى ذاته قُْ وقت واحد فى آلاف من دور السينا أمام مئات الاللاف من 
المشاهدين . وبذلك ضاع الإحساس بلمسات الفنان المباشرة . ومع ذلك فلا حق 
للمرء أن بجحعل من « خط يد » الفنان أو « فوحة» الأثر الفنى أسطورة عويصة . 
والترط لمكن أن عو اكع هده ل طامطلا نشعه القنان إلى تلك الأحوان 
التى يشكل فبا 32 النقر سل ابد تعد ناسرع الشوورة .راق تقل الس عن الس 
رميراندت المعروفة باسم « نوبة الحراسة الليلية » عدة القيمة تماما من الناحية الفنية ». 
غير أن النسخ المختلفة لرسم محفور لا تكاد تفترق فى قيمتها الفنية » فالعيرة فى اللوحة 
بحركة الفرشاة الظاهرة التى لا سبيل إلى محاكاتها » على حين أن الرسم المحفور 
لا يلحق به من ضرر من جراء عملية التكثير . وهكذا نرى أن العملية التقنية تعتتر 
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على الدوام جزءأ لا يتجزأ من الفكرة الفنية ع أى أنبا.من مقومات العمل وليس.ت 


إضافة لاحقة . 


أما عن مسألة تحول المنتجات الفنية إلى : سلع » الأمر الذى نمم » فها يقال » عن 
عملية إنتاجها بالحملة » فينبغى على المرء أن يقرر بعض الفوارق الأساسية الى 
عله ماكر ا بلشتنة الشرؤة العاف بعهاية كار ون يحت بقل الت 1 
فن الممكن إنتاج الصورة التى هىقريلةة أن نوها على اعتبارأنها بضاعة أوسلعة 
تباع » وأن ينظر إلها من هذه الزاوية على أنها لا تختلف فى قليل أو كشر عن النسخ 
التى تستخرجج لرسم محفور أو المستنسخات الفوتوغرافية لأثر فنى . ولكنه على حنن 
أن قيمة اللوحة الزيتية لا مكن أن تقدر نحال ما فى صورة ثمن محدد » فان من الممكن 
أن نسغر » تسغنرا سميحا إن فى قليل.أو كثتر رسما محفور! ؛ والخالة الوحيدة التى 
تسمخ بالقول بأن هذا الرمم «لا يقدر بشن » هى أن يكون آخر نسخة “بقث 
لدينا منه . أما النسخة الفوتوغرافية للصورة فتعتير على خلاف كل من الصورة 
والرسم امحفور : بضاعة وسلعة صرف » كا أنها لا تختلف عن الأسطوانة المسجلة 
فى كونها مخرد نسخة ليس لها فن قيمة فزردية . فهى بديل لأصل لا نقبل الاستعادة 
حال » ومن ثم فهى عدمة القيمة من الناحية الحمالية . وعلى ذلك فانها تختلف عن 
نسخة الفيلم السيئاى من عدة وجوه » فالفيلم لا يتألف من شىء غير النسخ » وهى 
تسخ بغير أصل إذا جاز لنا هذا التعبير ( ذلك أن الفيل السلى لا بمثل بدوره غير 
استعادة آلية ) ٠‏ أو أنه يتألف من نسخ لا « وجود » لأصلها إلا على المعنى الذى 
قد يقال فيه بوجود فكرة الصو ة ء بغض النظر عن الصورة الفعلية . 


ولا تتوقف قيمة الآثر الفنى على طبيعة الوسائل التقنية التّى يستعين مها الفنان » 
بل تعتمد أولا وأخمرا على طر يقته فى استخدامها . فكما اند لس عنيكا اناتدرل 
من العمل اليدوى إلى العمل الالى يؤدى حيّا إلى تدهور قدرات العامل الروحية » 
فلا يصح القول أيضا بأن استخدام الأساليب التقنية الحديثة فى الفن تعنى بالضرورة 
هبوطا فى كيفها . وقد كتب رئيس نحرير إحدى الصحف العنية بالشئون التقنية 
يقول : « إن الحفاظ على انتظام الآلة فى أداء وظيفتها » ليتطلب من الذكاء ما لا 
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يتطليه استعمال جاروف » 27 . وصصيح أن العلاقة بين الآداة البسيطة والآلة القيقية 
تبدو مختلفة بعض الشىء فى محيط القن عنها بالنسبة للعمل الحسمانى بعامة » ولكنه 
لايكاد يكون من سيبل إلى إنكار أن للفيل الذى يستبعد كل ضرب من الاتصال 
الشخصى » أساتذته وأساطينه » شأنه شأن المسرح الحى الذى مخاطب فيه الشخص 
شخصا آخر . إن القيلم مخرج من اعتياره يعض التآثيرات الدرامية » ولكته يتيح 
تحقيق أنواع جديدة من الإتهازات الحمالية . ولكن لا مقر من ن أن يسغر الإنتاج 
الواسع النطاق عن درجة ما من هيوط المستوى . ولتند أضرت المغالاة ق الطلب 
بالكيف حتى فى مثل ذلك العصر الرائع من عصور ازدهار الآدب فى إنجلترا إيات 
القرن الثامن عشر ء ولا سما فى ميدان الرواية . بيد أنه مهما يلغت نقائص التقدم 
التقتى وعيوبه فلا سهيل إلى الرجوع بعجلة التاريخ إلى الوراء . فالروماتسية العمياء 
وحدها هى الى تستطيع أن تتوهم أن فى الإمكان التخلى فى. بساطة عن الأساليب 
التقنية وهى الأساليب الى لا نحقق عاتد! اقتصاديا كبرا فحسب » بق إتها لمتأصلة 
كذلك فى عادات الناس وحاجاتهم اليومية . ولامكن الإبطاء من هذا التطوو التقبنى 
حتى ف مثل تلك الأحوال الى لا يعود فها بأى نفع عبلى كبير > ذلك أنه قق أصبيح 
أقرب إلى طبيعة الإنسان فى العصر الحاضر أن يستخدم الآلة بدلا من أن يستخدم 
يديه . والمهمة الثقافية الملقاة على عاتقنا ى هذه الآونة هى أن تحقق لأنفسنا السيادة 
على الآثة : لا أن نصير عبيدا لها » وأن نستخدمها حنا كاداة لا أن تعيدها كا 
تعيد الأصنام . 

إن كل صورة من صور الفن لتنطوى على عتصر من عناصر تعبدها + كما 
تخضع للعرف إن فى قليل أو كثير . كما أنكل « صورة فنية » ضع لواعد طرازية 
معينة تتفق وطبيعتها » وتتلاءم مع الرؤية الى تكشف عنبا ومع الحمهور الى تخصه 
هذا الكشف » وهى تستعين بالفضرورة بصيغ محددة للتعبير وبترتيبات تمطية ثابتة 
لادتها . فلا تستتبع كل من موسيق التانجو والماميو والقوجيو والمنويت على السواء 
تقنينا لوسائل التعبير الموسيق + بل إن من الممكن رد صور اللوسيق الكلاسية 
البداية » وإن كانت تمكته من جاتب آخر من أن يرتكرز على شىء مقرو ثابت 
(1) 12320 لم ,(1929) تعمتشدكة سد عا : ممت اممصة ارط فماميين 


1؟ 


لا جدال فيه » فتجتبه بذاك الارتباك والميرة ى الوصول إلى قرار . ومن الواضح 
أن المواضعات والأتماط الثابتة تلعب فى ميدان الإنتاج بالحملة الذى يتحتم أن يكون 
لاشخصى الطابع » دوراأكير وأضخم من الدور الذى تلعبه فى فن كبار الفنانين » 
ولكن الفارق ببن كل من ا خالتين لا يزيد حما على أن التقنين يتخذ فى الأولى صورا 
أشد عتفا وحمودا وفى الثانية صورا أكنر ليونة ومرونة . فصورة المنويت تبدو أكير 
مرونة 0000 التانيجو ؛ محبى أنها قد أصبحت أكر مرونة على أيدى فتنانين 
عظام مثل هايدن وموتسارت » ولكنها فى حد ذاتها لا تقل جريا مع العرف عن 
صور الرقص الحديثة . فعتنى صدق المواضعات فى ميدان الفن الأصيل الحاد » 
لا يزيد على أن الفنان يتاح له أن يشرع فى عمله دون ما حيرة أوتردد حال أن مهم 
بتنظم مادته الثى تبلغ فى الغالب حدا كبيرا من الضخامة » وهو لا يعفيه أيضا من 
كل خطر . فالفنان إنما يسبر فوق حبل مشدود على شفا هاوية » ويتطلب نجاحه 
فيا يؤديه قسطا معينا من الاندفاع والتهور » بل قد يستلزم فى الواقع حماسا جنونيا » 
الأمر الذى ينبو تماما عن تصور متتج الفن الشعبى الذى يتخذ المواضعات عكائز 
ودعامات . 


والأعمال الفنية الأصيلة لا تتمسز عن مثل هذه المتتجات » بصرامة القواعد 
الصورية الى تأخذ مها » بل على العكس من ذلك ء مما تمارسه من حرية فى مراعاة 
هذه القواعد وتفسيرها . وعلى التقيض من ذلك ء فان القواعد التى ينبغى أن يتم 
إنتاج الفن الحماهيرى وفقا لحا » إنما هى قواعد صارمة جامدة لا تلين . إن هناك 
طائفة من الانجاهات المبتذلة المطروقة الى ثبتت شعبيتها بالفعل ولقيت رواجا بن 
الحماهير » ومن ثم فقد يضمن اتباعها نجحاح أية رواية أو فيلم أو أغنية راقصة : 
هذه الانجاهات يلتزمها المتتجون ويتمسكون مها على نحو غاية فى الصرامة والتطرردف 
إلى أن تنهار تماما و تفسح مكامها لصيغة جديدة . وقد تبلغ القواعد الخارية من القوة 
والعنف وقد يراعى كل إخلاص وولاء فى الالتزام بالغاذج المتاحة إلى حد تحمل 
0 سييل ذلك » ا كان حال مؤلف موسي الحاز » على سبيل 
المثال » الذى قيل عنه تفكها إنه يسط موسيقى موتسارت لآنه مؤلف موسي بالغ 
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الصعوبة مفرط التعقيد » ولكنه على أهبة الاستعداد أيضا لأن يضيف إلى صعوبنه 


وقد أشر إلى أن نمة عاملين أساسيين يعتر ان من مقومات الإنتاج بالحملة 
ف الصتاعة : أوهمأ إنتاج قطع غيار مقنئة » وثانهما إمكان مجميع هذه القطع دون 
جهد كببر نسبيا "2 . وهذه هى الطريقة الثى تتبع أيضا » مع بعض التعديلات » 
فى الإنتاج بالحملة قى محيط الفن ا 
تانجها فى الونتة الحاصتر ».هل تكن بوصفها طريقة فنية ‏ بالطريقة 
الحديذة : وقد سبق أن أشرنا إلى أن منشدى الأشعار الفولكلورية واو 
فكذللف منشدئ الملاحم المومرية » كانوا يستعننون بضيغ معدة جاهزة 2 نحيث 
إنهم كانوا يستخلمومها فى أغانهم بطريقة آلية بعض الشىء . والعامل الجاسم فى 
تخديد قيمة هذا المبنج ليس هو استخداقه للصيغ : بل فما لو كان تكرار مثل هذه 
العناصر سيؤ ذى إلى التغبيز اليد المفصيح أو لا يؤدنى إليه . 

ظ ولا شك فى أن الأساليب التجارية التى تلجأ إلبا ضناعة التسلية تشكل وجها 
من أشد وجوه الأزمة الثقافية الحاضرة وبالا وخخطرا » ولكن ليس أمر صبغ الإنتاج 
الفنى بصبغة نجارية هو الثبىغ الحذيد الحام بالفسبة للتفسمر المعاصر للفنغ بل إن 
الحديد واللخطير حقا 20 الفن الراق واتعزالةاى الرقت الحاضر ؛ هذا 
لفن الذى ذهب منذ عهد الرومانسيين إلى الرعم بأنه يما وجد من أجل الفنان وحددة ؛ 
وأنه لا يأبه أو يتظاهر بأنه لا يأبه بالمههور . ولا شك فى أن اللا مبالاة 0 
هذه بالجمهور إنما تتخد فى العادة عثابة قناع يق وراءه صراع الفنان اليائس 
أجل كسب ود هذا الحمهور » بيد أن المثل الأعلى الذى يقول بالفن 0 
الغرض والذى لا يتباون أو يفرط فى شىغ والذى لا مفر من أن يسىء فهمه هذا 
الخيل الحاضر » ولا تتذوقه غبر أجيال مقبلة » إنما هو رغم ذلك مثل أعلى جوهرى 
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أصيل بالنسبة لنظ ة الرومانسى إلى العالم . فقبل حلول العهد الرومانسى » كان 
كل إنتاج فنى يعتتر إن فى قليل أو كشير ساعة تباع وتشترى ٠»‏ وكان لكل عبل فنى 
العن المحدد له » ولو أن الأمر لم يكن يقتضى دائما أداء هذا المن نقدا . وقد كان 
الفنان يقبل هذا الغن » على وجه أو آخر» دون أدنى قدر من الحياء المصطنع » كما 
لم يكن يراوده أقل إجساس بأنه يتنازل عن شي * عندما كان يذعن لمشيئة نصيره 
وراعيه . وكان يدرك أن قيمته الحقيقية لا تعلو بالتظاهر بالاستقلال ء لكنها لذعة 
الضمير وحدها عند الرومانسين هى التى نسبت إلى هذا التظاهر بالاستقلال تلك 
القبمة المحينة : :وخلة القوال: + إن النسمة القزية: الكزيدة التق ريط خلذفة القناة 
الجديث مهنته » إنما هى إحساسه بالحرج تجاه كل ما هو مادى عملى » وليست هى 
الحقيقة الماثلة فى أنه ينظر إلى فنه نظرته إلى المهنة . 


ومنذ عهد الرومانسين بدأ يداخل الفنان الإحساس بأنه لا يواجه نصيرا ودودا 
غنا أو جلقة: مو الأعتتامن لوقت 'الفقو ف الى عن قرف انمد اد لش 
الطيب » بل يواجه حمهورا ليس له من تمة محددة أو اهام ثابت »بل حمهورا معاديا 
له فى الغالب الآعم . وهو حدق نظره إلى قناع غفل من التعبير ونحاولأن يتصور 
من خلفه حمهورا أكثرٍ تعاطفا وحدبا فى زمن ما من المستقبل البعيد . ومثل هذه 
التصورات إنما هى خيالات باطلة غير مجدية وتنذر بالحطر أيضا . فاغتراب ذى 
النزعة المثالية عن الحاضر لا يقل وبالا عن استعداد الآتحذ بالمادية للتراضى والتهاون ؛ 
فالأول مهدد بأن ينث * ينشئ' لنفسه لغة خاصة فلا يفهمه أحد » والأخير عرضة لآن 
يعجز فى الهاية عن أن كا در لسان الجماهر دذى الطابع اللا شخصى والطعم 
المسيخ . والفن المعاصر إنما يتحرك هلين اش من ا خرن ؟ وى مثل هذا 
الموقف الذى يتعذر فيه قبول أى من النقيضن بنفس راضية » فلا حق لأى فنان » 
إلا إذا كان طاغيا متجيرا + أن يتجاهل متطلبات الفن الشعبى  .‏ ' 


وإن ما عرز حركة الانجار بالفن فى عصر الثقافة الجماهرية لا يقتصر فحسب 
على المساعى الرامية إلى إنتاج أعمال فنية قابلة للبيع كا تلقن أكر قدرمن الربح 
إن أمكن ‏ دون اعتبار للرومانسيين وبطاتتهم الى كانت منتشرة إلى حد بعيد 
فى العصور الماضية ‏ بل يتمثل بالأحرى فى فكرة وضع صيغة يمكن بوساطتها 
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أن يباع الفط ذاته من الثبىء إلى الفثة ذاتها من الحمهور على أوسع نطاق ممكن . 
وما يؤنحذ على رجل الأعمال غالبا هو أنه يثابر على إنتاج الذوذج ذاته أطول مدة 
ممكنة » والسبب فى ذلك كما هو معروف تماما » أن صلاحية السلعة ذاتها للمسويق 
خلال أطول قترة ممكنة هى على وجه التحديد العامل الأساسى فى إصابة أى مشروع 
لربح حقيق . ولكنه من الغريب حقا أن من الاتهامات الى توجه إليه أيضا أنه 
يغرى الناس بطرق مفتعلة على طلب نماذج جديدة » أى أنه يستحمم على تغيير 
«المودة » حتى يزيد من الاستبلاك . والحق هو ما قال به جورج سيمل من أنه 
لايتم إنتاج السلع أولا ثم تصبح مودة » بل إنها تنتج من أجل خخاق هذه المودة» 2'7. 
أما من الناحية العملية » فان كلا المبجين يطبقان دون ريب » مما يتفق والموقف 
الراهن . ومما لا شلك فيه أن الإنتاج بالحملة فى العصر الحديث إثما يستغل حاجات 
الناس على نحو يتعارض ف الغالب مع التطور الطبيعى لأذواقهم » فهو تارة مخلق 
طلبا جديدا » ويبق تارة أخرى بطرق مفتعلة على طلب قديم . 


ويستتبع ذلك أن نسأل عما إذا كانت الظاهرة الحماهيرية » ممعتى الرثابة 
الروحية والافتقار إلى الاستقلال من جانب الحمهور ؛ هى من فعل التقندن الصناعى 
للإنتاج الفنى الحديث ؛ أو ما إذا كانت الحماهير ذاتها هى الملومة فى هبوط مستوى 
الفن الذى يقدم لما . وهل عحصل الحمهور على ما يريده حقا » أو أن حاجته تتحدد 
عا يقدم له ؟ ما من شك فى أن صناعة النساية لا تسبم إلا فى القليل أو هى لا تسهم 
على الإطلاق فى تنشثة رجل الشارع على التفكير المستقل » والارتقاء بذوقه أو دعم 
شعوره بشخصيته » بل إن ذلك لن يكون سبلا ميسورا حتى لو أرادت ذلك . 
ولاريب فى أنه أيسر لك أن محرك الددمى من أن ترك الشخصيات المستقلة » ولكن 
الحماهر لا تتألف على أية حال من شخصيات متايزة . أما أن ينهم الناشرون 
ومخرجو الأفلام السيزائية ومنتجو الأسطوانة المسجلة بأنهم ينفذون مخطط مؤامرة 
مدبرة لكى محولوا دون الغو الروحى لدى جماهرهي فذلك فيا يبدو وهم باطل . 
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هه 


واطى أن بناء امحتمع الصناعى الحديث والانتظام الالى فى حياة المدينة وتكيف 
الفرد الحتمى » وإن كأن لا شعوريا وغير عمدى » مع الصورة الشائعة من السلوك » 
إنما مجح بالناس إلى التفكير على نحو حمعى » 'نا أن هذا الموقف تعمل على تأكيده 
وتثسيته بصفة داعة كلمن الصحافة والإذاعة والسيناوالإعلاناتواللافتات »أى كل ظ 
ما تقع عليه الععن فى واقع الأمر أو يتناهى إلى السمع . فان الحقائق الى ينبغى أن 
تدخل فى الاعتبار والقضايا الواجب حسمها والحلول الى يتحتم قبولما » كل هذه 
تقدم على مائدة الحمهور فى شكل يسمح بازدرادها خيعا . ولا خيار لالجمهور فى 
ذلك غالباء كما أنه راض تماما عن ألايكون له من شخيار. ومن خخطل الرأى الاعتقاد 
بأن الحماهر كانت تفكر أو تشعر على نحو مخالف فى الأزمنة التى لم تكن فبا على 
مثل ضخامتها الحالية . فلم تكن قط فيا سبق أقدر مما هى عليه اليوم على الحكم على 
الأشياء » كما لم يكن لما قط ذوق أكثر استقلالا أو ثياتاً » فضلا عن أنما لم تعترض 
قط على كون غذاما الروحى يقدم لها بعد تمام هضمه . ولو أن المنتجات الفنية الى 
سبق لها أن تقبتها فها مضى قد تمزت عن المنتجات الخحالية بشبىء من الخحودة » 
فليس ذلك إلا لأن مثل هذه المنتجات تصنع فى المقام الأول من أجلها . فالفن الذى 
يستهدف الاستبلاك العام حتلعلىالدوام مستو ىأدنى من الفن الذى ينتج من أجل المثقفين . 
ولكن مهما كان الفارق ضئيلا فى هذا الصدد ومهما بدا الكم قليل الأهمية دانمًا 
بالقياس إلى الكيف ف الأمور المتعلقة بالفن والثقافة» فان النتائج المترتية على دخول 
حماهر متزايدة العدد إلى السوق فى صورة مستبلكين للفن لتغيو فى الواقع عن كل 
تقدير ع فان منتجات الثقافة الحماهيرية لا تفسد فحسب أذواق الناس » وتحملهم على 
العزروف عن التفكير الحر المستقل » وتولد فهم روح الخنوع والاستسلام ؛ بل 
إنها تفتح أعين الغالبية العظمى منهم للمرة الأولى على ميادين للحياة لم يكن لم عهد 
مها من قبل . وغالبا ما يزدادون وثوقا واقتناعا بأحكامهم المسبقة » ولكن ذلك 
لاينق أن تمة ممالا قد أتيح لم للمعارضة والنقد . وكلما اتسعت دائرة المستهلكين 
للأعمال الفنية » أسفر ذلك مباشرة عن هبوط مستوى الإنتاج الفنى . وليس من مثل 
أخنو بالاعتبار مما حدث من انحلال ثقافة الطبقة الأرستقراطية والبلاط وظهور 
الثقافة البورجوازية فى ختام طراز الركوكو » على حين أن ظهور الطبقات ا:توسطة 


4 


قرابة منتصف القرن التاسع عشر يقدم لنا مثلا آخر . أما اليوم فان نمة ظاهرة كانت 
معروفة تثماما ى التاريخ الماضى تعاود الظهور من جديد » نتيجة لإقبال الطبقة 
المتوسطة الدنيا وبعض قطاعات العمال الصناعين على الفن بوصفهم مسترلكن . 
وعلى الرغم من أن الموقف الراهن لا يبعث على كبير أمل » فهو محكر التاريخ , 
ليس موتفا ميئوسا منه + إذ لم تستطع الطبقة المتوسطة أن ترتق بذوقها إلا بعدمضى 
زمن طويل . 


وللفن المنتج بالحملة » اليوم » كما هو حال كل فن » أصل وهدف أيديولوجيان 
وهو يقوم على خدمئهما بغبر شت » والفضل فى ذلك إنما يرجع إلى ارتماء أتالين 
الدعاية الحديثة » وذلك بصورة أوفق وأعظ نجاحا ما كان متاجا له فى الماضى . 
ومع ذلك فان القول بأن منتجيه محيكون خيوط مؤامرة جهنمية ضد الروحانيات 
حبيعا إنما هو نموذج غنى للماركسية فى صورتها المبتذلة . فان أقطاب صناعة التسلية 
لا يبغون بطبيعة اليال سوى كسب امال » متوسلن إلى هذه الغاية بالفن الردىء بدلا 
من الفن المحيد لأنهم لذ بعر فون يناده ود الات بن هذا وذاك » ثم إن الفن 
الردىء سهل الإنتاج وسهل الببع . وليس معنى هذا أنبم لا بأخذون بنصيب ىق 
الصراع الأيديولوجى . فاننا نعلم أن النظريات المذهبية تقوم بوظيفتها وتعمل عملها ؛ 
دون أي قصد أو وعى » وأن من الممكن أن تمارس نشاطها بغير قيام أية مؤامرة 
أو خيطة محددة أو جملة معينة . غير أن اشرى الكتب صاحبة الأرقام القياسية فى 
التوزيع ومنتجى الأفلام فى هوليود ‏ ليسوا حال من أشد الدعاةغيرة لأيديو لوجية 
ابطبقة التى ينتمون إلها . ولعله أقرب إلى العقل والمنطق أن يتهموا بأنهم أضعف . 
إمانا من أن يتهموا بالتطرف أو التعصب الأعمى . فهم يخاطبون الناس حميعا وبلا 
استثناء » ويطلبون رضاء كل فرد » ولا يبغون الإساءة إلى مشاعر إنسان© ولا 
غرو فلا بد لم من الاحتفاظ بعملائهم . ومن ثم فان المبادئ الأبديولوجية التِى 
يسترشدون بها هى أقرب إلى النوع السلبى منها إلى النوع الإيجانى ‏ فأهم ما فى 
الأمر هو الإقلاع عن معالحة موضوعات معيئة أو حتى الإشارة إلا إشارة عابرة 
وتتلخص هذه الموضوعات أساسا فى العلاقاتالحنسية السليمة والحرب الطبقية 


م 


والحركة العمالية » وكل نقد موجه إلى النظام القائم للمجتمع أو ينطوى على مساس 
بالسلطات ٠‏ وكل ما يثير الشكوك الدينية أو يناهض الكنيسة . ومن الواضح أن 


نحاشى هذه الموضوجات معناه القبول الضمنى للأوضاع القائمة » أما الدعاية الإنجابية 


فلا تعدو بوجه عام محاولة دشومما التمخاذل والتردد لتأكيد أن لسن ق الإمكان أبدع 
مما كان وأن هذا العالم أحسن العوالى الممكنة حميعا . 


وما من شك فى أن التقرير بأن منتجات الثقافة الحماهيرية البّى تقدمها صناعة 
التسلية لا تبتهدف الوفاء محاجات الناس الثقافية بل ترمى إلى استغلالها إثما هو قول 
صادق ق جوهره 2 ا الثا بت كذلك أن المستوى المابط لهذه المنتجات مرده إلى 
هذا الاتفاق التارخى وهو التطبيع الدممقراطى للثقافة وظهور النظام الرأسمالى القائم 
على المنافسة . أما النتيجة التى خيل للبعض أنها أصلح ما مكن أن تخرج به من هذا 
الموق العصيب فهى«أنه لابد لنا إما أن نقضى عل الاستغلال أو نقضوعلٍ الدمقراطية 
إذا ماكان للثقافة أن تستعيد سلامتها » (!) ولكن. هذه النتيجة لا تحمل على الاقتناع ' 
فالصراع بنن الصفوة الروحية وسائر قطاعات المحتمع ليس بظاهرة اليوم أو الأمس؛ 
فقدٍ تميز الفن الشعبى على مر العصور بقسط معين من التعارض مع المستويات العليا 
من الثقافة الفنية . وإنه لحلم طوباوى ورؤيا مثالية أن نتوقع توقف هذا الصراع 
على حين بغتة وتمخضه عن فنحاعى حقيق بأن يستأثر باهام الجميع وينال رضاءهم . 
وهناك فى واقع الأمر من الوسائل والسبل ما يكفل الارتقاء عمستوى الفن الشعبى ‏ 
ولاشك فى أن التقدم فى هذه الناحية سوف يتطلب تغييرات اقتصادية واجتاعية 
كيرى » ولكنه لا يستلزم بالضرورة محو النظام الرأسالى أو الدمقراطية تماما . 
وان يؤدى محردإلغاء الحواجز بنالطبقاتوإزالة العقبات الحارجية الى تعوق حملية 
الاسخاب لطبي + إلى أ يدل آل ذف والتهذه الدكلة قد عان الأدل فى أن 
يسبفر فتح أبواب الثقافة على مصراعها أمام الناس عن ظهور طوفان من المواهب 
الحبيدة » كما لا حتمل أن يتجقق هذا الأمل على الأقل على الصورة التى راودت 
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الأذهان من قبل 2 . فأصماب المواهب لا يلجون. أبواب الثقافة المبتوحة محض 
اختيارهم » فالذوق السلم والقدرة على القييز ببن الغث والمين فى الفن ثم اختيار 
الالح من عن وى وإدراك ليس من الأمور الى ممكن أن تترك المشاعرالتلقائية 
والغرائز السليمة و «غير الفاسدة » لدى الشعب أو الجماهر أو الطبقة العاملة 
أو ما شت شئت أن تختار من أمماء . فالذوق السلم ليس جذرا بل عمرة للثقافة الحمالية . 


وعلى ذلك ٠»‏ فباطلة هى حجتنا ى القلص من مسئوليئنا تجاه الخالة الراهنة 
الفن الشعبى بالقول بأن الحمهرر محصل على ما يريد . فليس ذوق الجماهير من 
المعطيات الأولية » بل هو ما آل إليه الأمر . ولا ينبغى أن نقف عند حد القول بأن 
الحمهورر وحده هو الذى يقرر ما حب » فان رغباته تتحدد جزئيا عا يقدم له . 
وهذه العلاقة تأخذ بطبيعة. الحال صورة دورة » ولكنها دورة يسبل كسرها . ومع 
ذلك فالخروج منها يتطلب وقتا ومالا » وكا هو معروف كماما » فان ناشرى الكتب 
ومنتجى الأفلام السيؤائية ليسوا من اللمتفانين فى خدمة بنى البشر . كما أنهم ليسوا 
كذلك كحال رجال الأعمال حميعا » من ذوى الحرأة أو العزمة بوجه خاص » فان 
مجرد التأكيد لم بأن تثقيف الحمهور لا بد أن يؤى ثماره فى الباية"2 لن يغرمهم 
فما محتمل بانخاز فة قلت اوشاع موف مالو 


4-الغروب من الواقع : 

يد تار , بخ الفن الشعبى الحديث قرابة منتصف القرن لتاسعاء: عشر بظهور الفكرة 
القائلة بأن الفن تسلية وترويج » وبسيادة الرغبة كذلك فى اتخاذ الفن وسيلة لصرف - 
الأذهان بدلا من إعمال الفكر » واللهو بدلا من اكتساب المعارف أو التعمق فى 
الفهم . ولقد كانت هناك قبل ذلك التاريخ ‏ على مثل ما يبدو عليه الخال دائما ‏ 
صور فنية ناجحة إن فى قليل أو كثر وصور طموحة على نحو أو آخر وصور مركبة 
بدرجات متفاوتة » أما اليوم فاننا نشهد للمرة الأولى بزوغ فكرة حول فن لا يقم 

(؟ ) رأجع ‏ ., وسمعهولط ,معتطلنت طونظ ؤه متعانامءط عطل» : ممومع8 .1787 .2 
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ثرد 


أمامنا أية مصاعب أو معضلات» كما يسبل استيعابه وإدراكه على نحو مباشر . فان 
كل ما يندرج اليوم نحت هذه العناوين : ١‏ الموسيق اللحفيفة ) « القراءات الميسرة ( 
« وفن تنسيق المنزل لم يكن له من وجود فى الواقع من قبل . لقد كان بجرى تأليف 
الكتب المسلية بطبيعة الخال وغالبا ماكانت هذه أكثر تشويقا وأدعى إلى الترويح 
من كتب اليوم كما كانت تؤلف الموسيتى الشجية الأنغام الحسنة الإيقاع السهلة الحفظ 
إلى جانب اللوحات الزينية « الحميلة » ولكن طابع الحسن الذى يبدو على هذه 
المبدعات لم يكن غير نتيجة عرضية ووسيلة إلى غاية » وليس غاية فى حد ذاته . 
لقد كان الفن راغبا على الدوام فى بعث السرور والمجة » بل وف التسلية فى العادة 
فضلا عن ذلك ولكن الحمهور المقصود بالتسلية والمستوى الذى ينبغى أن تكون 
عليه تسليئه كان عرضة لاتغير من وقت لآخر . 


وقد قيل حق إن معنى الإحساس بالسرور ‏ هو أن نكون على وفاق مع الظروف 
امحيطة » !2 . لقد ألف كل من سرفائئيس وفولتر وسويفت كتبا حققت: الغاية 
فى مضمار الإمتاع ٠‏ ورمم روبنز وواتوا لوحات تعد فتنة للناظرين » وألف: 
موتسارت أروع الموسيق وأبدعها » ولكن لم يكن ليخطر على بال أحد من دؤلاء 
أن مخرج أعمالا هدفها حمل الحماهر على الرضى والقناعة عن مى وجهل ؛ فلم 
تعدم أعماطهم الكدرى قط الحانب الحاد من الحياة أو الشعور ما يبد الوجود الإنساى 

من أخطار ومهالك فقد كانوا يسرون عن أنفسهم وعمن سواهم بتصوير صروف 
الحياة وتقلباتها الغريبة دون أن تراودهم فكرة الحروب هر ن الراقع ؛ لقد كانوا 
يتندرون بالسخافات والمواقف الحرجة التى يصادفها الإنسان فى هذه الحياة » بيد 
أنه لم يتبادر لأذهانهم قط أن يزعموا بألا وجود لمذه الآشياء . 

وكيفما كان الخال » فان الشعور بالسعادة يعتدر طريقة غير ضارة نسبيا من 
طرق تزبيف الحقيقة الواقعة ننه أما الماطاة فين أده ند داف وأسن لان غلا 
الناس الذين يذرفون الدمع السخين على مصير بطل منكود ى قصة خيالية أو فيلم 
سدا إنما هم على رجه التحديد من لا محسون إلا فى القليل النادر بأية عاطفة فى اححياة 
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الواقعية . والنزعة العاطفية تؤدى أساسا وظيفة تعويضية من هذا القبيل ىف حياة 
امجتمع . فا من جيل يقنع ويرضى كل هلبا الرضاء بالانكباب على القصص العاطق 
والمواقبٍ المأسوية مالم يكن جيل قد أحبط ف التعبير عن حياته العاطفية العادية . 
فالمشاعر امحرمة من محيط الحياة الواقعية والتى يصيها الأفول والانحلال فى الواقع 
البومى نجد ملجأ لها وإشباعا فى الرواية والأوبريت ذات الطايع العاطنى اللنى . وم 
يكن كتاب العصور الماضية » ومخاصة كتاب القرن الثامن عشر الذى يتّميز فى 
نواح أخخرى غير هده بالاتران والوقار » يحقرون نحال من التأثيرات الى تحرك 
النفوس وتثير الأشجان » ولكاهم كانوا يناشدون بلا انقطاع عقل القارئْ وقابه 
معا ©» بو قو نه فى شىء من الحشونة والفظاظة ى الغالب من أحلامه وأوهامه 
الطوباوية إلى إحساس بالواقع .. وقد كانوا عالمين بأسرار النفوس وخبايا الصدور 
كا كانو يكنون لها الإحترام » إلا أنهم لم حاولوا أن مجعلوا منها سراً مطويا . 

وعلى . النقيض من ذلك » فان الكتاب الرائح الحديث لا يصور العاطفةكما لو كانت 
أمراً عاديا لا مفر منه » وعنصرا طبيعيا من عناصر الحياة الإنسانية له قيمته اللخاصة 
يقابله فى الكفة الأخرى العقل والاتزان والاحتشام واحترام الذات » بل يعتيرها 
أمراً شاذاً للغاية » ونتيجة لنوع من الأزمات المزمنة » على أنه يضيفٍ إلى ذلك 
دوما مسحة من الوقار والتهويل الهم . والعاطفية إن هى إلا عاطفة مكبوتة . 
فالمشاعر التى ليس لما من مكان فى حياة المحتمع » بالنظر إلى أنها شىء لا ينبغى 
الاستسلام له » تعالج ى تبويل شديد ويبالغ فى تقدير خطرها وترفع إلى مستوى 
المثالى واللا واقعى ٠‏ وتقطع صلتها بالحياة وتعفى من كل حاجة لأن تواجه محك 

الرمن.. ش 


وأعظم نواحى الحاذبية والسحر في الفيلم أو الرواية الناجحة فى هذا العصر » 
تحمن فى إتاحتها الفرصة للهروب من الواقع » عن طريق اندماج شخصيةالقارئ 
أو المشاهد فى شخصية البطل . ولا شك فى أن هذا الإندماج والاشتراك الاستبدالي 
فى مصير البطل وصراعاته وانتتصاراته قد لعبا فى كل زمان دوراً هاما في مجال تذوق 
الفن والاستمتاع به ؛ والحق أن الفن بعامة ممكن أن يوصف بأنه إشباع لزغبة 
الإنسان فى ذات أخرى وحياة أفضل . بيد أنه لم بحدث قط أن ظهر مثل هذا 
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الانتكباب الأعمى والانغاس الأحمق فى تظلغات واهمة وآمال باظلة كذلك الذى 
زراه فى الوقت الحاضر . وترجع البدايات الأولى لذلك الخداع الذائى الذىلا يقف 
عند خد إلى زمن الرومانسيين . ويأخذ اندماج شخصية القارئ فى شخصية البطل 
لدى هؤّلاء صورة تستهدف مح و كل الفوارق بين الشعر والحقيقة والمؤلف والجمهور 
والشخصية اللخرافية والمتتبع للقصة المتعاطف مغها . وبجعل الشاعر روزن نيع من 
القارئ صاحب ره وموضع ثقته » حتى أن كل إنسان يستظيع أن محس بنفسه 
شاعراً على نحو أو آخر » وهو يقم بعن القارئ والبطل قدر من الألفة والمودة 
لا يتيح فحسب لأى شخص المشاركة فى مصير البطل » بل أن يتخيل نفسه فى ذلك 
المركز المرموق الذى تتمتع به الشخصية الخرافية . ويرى القارئ شخصيات الرواية 
ومحكي علبها بالرجوع إلى أهدافه وآماله واهتّاماته اتلخاصة . وهو لا يقتصر على أنه 
بحل نفسه محلها » بل إنه يتتخيلها فى مواقف لا تتفق على الإطلاق وهذه الشخضيات 
ولا وا من مق اعد سافن والارهع: 4ه أن أنظال القمانه النلمى فى 4 
زمان كانوا عمثلون على نحو ما ششخصيات مثالية » كما كانوا عثابة تعبئر عن رغبات 
اناس » وتماذج يتطلعون إليها بععن الحسد فى الغالب ؛ولكن القارئ لم يكن ليخطر 
له على بال. أن يقيس نفسه بمقاييسها أو يزعم أنه يسلك سلوكها . إذ إنه كان على بينة . 
منذ البداية من أن بطل أية ملحمة أو رواية أو مأساة إنما يتحرك فى وسط مختلف 
عق وفظه جين أذ كل . اذو از سوسا كا نك رو يوناتنا عل اقزاة 
المثالية البعيدة المحرمة » نحطمت وانبارت منذ عهد الرومانسين ؛ ولقد ابمحت 
هذه الحدود ى الأأدب الشعبى الحارى محواً تاما حبّى أن القارىء 6 أصبح 
يرى فى أبطال قصصه المفضلة مالا يزيد أو يقل عن كونهم تحققا الحياته اللخاصة 
الفاشلة المضطربة » ووفاء بكل ما فاته . 


وكيفما كان الحال » فانه لبج سيكلوجى بالغ السذاجة ذلك الذى يعلل مثل 
هذا الاندماج بالرجوع إلى مفهومى «١‏ أوهام الرغبة) «ونحقق الرغبة». فان قلة قليلة 
من القراء أو رواد السيئا يداعهم الأمل حقيقة فى أن تتحقق لم ( نهاية سعيدة ) 
على غرار الأط الذى عرف عن هوليود » لو أن هؤلاء القراء والرواد يلهون 
مذه اللحواطر من قبيل الترويج والتسلية . وإن العلاقة غير المشروعة الى يقيمونها 
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تجاه أبطالم إنما هى علاقة تبويل من الذات ورثاء للذات بقدر ما هى خداع للذات 
أيضا . وهم فى العادة لا يرجون من الحياة الكثر » ولكنهم يقيسون نجاحهم 
وفشلهم 4 وفواردم وإمكاناتهم قياس غير واقعى أو مر ضص بأية حال من 
الأحوال . والرومانسية القائمة على خداع الذات إتما تكمن وراء كل من نزعة 
التفاكل ونزعة التشاوكم لدى الحماهير » ومن ثم فان الأسى على كل ما فاتهم من 
ملذات إلى غير رجعة. أو ما قد أضاعوه سدى منها إنما هو مصدر للدموع الى 
تذرف فى دور السيِنا يستوى فى قوته مع ذلك الأمل الضعيف فى أنهم رعالم مخسروا 
كل شىء تماما . 

لقد أصبح موضوع الأضرار الحلقية والأدبية القى تنجم عن الأفلام السينائية 
من الموضوعات المفضلة لدى النقاد الثقافين فى عصرنا هذا ؛ فهم دائبو الحديث 
عن المثل البىء الذى يضربه سلوك الأبطال السينائيين لرجل الشارع . ويبدو أنهم 
قلما يدركون أنه ليس هناك من مثل أفدح ضرراً من. وه, الحياة الذى يبثه المصير 
الرومانسى للبطل فى النظارة الذين محسون بأنه إتما يعفمهم من. مسئولية المهام الملقاة 
على عاتقهم فى حياتهم .غير الرومانسية اللخاصة . وتعتير مدام بوفارى المثل الأول 
على قارئ الروايات الذى يعقد مع الحياة » مستعينا .هذا النوع من وهم الحياة » 
ميثاقا مرضيا مر نحا وإن كان لا جد فى النهاية من ميرر لذلك . إنها المثل التقليدى 
على الشخص الرومانسى الذى نلف عن عصره كشراً والذى و2 لنفسه وطنا 
خارجا عن حدود الحياة دون أن يكون قد أبلى فى سبيل نيل هذه الحياة أقل بلاء » 
حتى ليفوته القسط المتواضع المتوافر من السعادة من جراء طلبه الداثم للسعادة على. 
نطاق واسع » إنه يأمل فى نيل جائزة أولى دون أن يبذل فى سبيلها جهداً يذكر .. 


وأى الشرين أهون : الإكثار من القراءة أو الإقلال منها ؟ ليس الحواب 
عل ذلك فق مثل الساطة الى تبدو للمومن بالتقدم 4 فقراءة الناس لذلاك القدر 
الذى يقرءونه لا تمثل محال رمحا صافيا . أما عن اللحطر الناجم عن ذلك الفهم الشديد 
إلى المغامرة والتحليق فى الخيال » الأمر الذى أصبحت تتكفل به السيئا والإذاعة 
وقد قدر لكولردج أن يتبين هذا الخطر ويقدر أبعاده كاملة . إذ كتب يقول : 
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واآمااعن المتحييتن المكتبات الدورية ‏ فائى لا أجد من تفمبى الحرأة على تماق 
وسيلهم هذه إلى تزجية الفراغ أو على الأرجح قتل الوقت » بتسميتها بالقراءة 
فالأصوب أن ندعوها بحم يقظة بائس لا ببييىء وي 1م 
نم شيئا قليلا من حساسية سقيمة .. . ومن ثم ينبغى علينا أن تنقل هذا النوع ٠‏ 
التسلية من جدس المطالعة إلى تلك الطبقة الشاملة اتى تمر بالقدرة عل النوفيق بين 
مين متعارضين وإن كانا مقترنين » فى الطبيعة البة شرية آلا وهما استمراء الكسل 
ييه ظ 


و ا 0 د 
وهو أمر ليس محموداً بالضروزة يطبيعة الحال . ولكنه برىء على الأقل من ذلاتٌ 
الشعور المدمر باالحوف من أن يكف يده عن القيام بشى ء 4 أو ذلك الحافز المهم 
محيط المدينة الكببرة الحديثة . فان طلب الحماهر الحضرية للفن لا يعدو كونه تشوفا 
واشتياقا إلى مزيد من المادة االحام » وهى حاجة ينبغى إشباعها حتى تمن آلة لا سبيل 
إلى إيقافها من الدوران يغدر لوالا يزيد الفن الذى: يشبع هذا اللهم على كونه 
وقوداً لا يبالى النتيجة » ووسيلة بائسة لسد الفراع . ولعل الشعور بأن تمة وجها 
من وجوه النقص ينبغى استكماله إنما هو شعور حقيقى صادق » ولكن الناس 
لا يعلمون ما حقيقة هذا النقص . فلا بد لم من أن يقرعوا رواية أو يشاهدوا فيلما 
أو يستمعوا إلى مؤسيقى راقصة أو يطلقوا صوت الراديو بالغناء أو التنغيم أو على 
الأقل الطنبن » لأنهم لا يعلمون ما عساهم أن يفعلوا بأنفسهم غير ذاك . صصيح أنه 
ع ا ل ا . كا أنه 
يا الي ب 
نحول تذوق الفن من كونه شهوة إلى مجرد عادة » أى أنه أصبح إرضاء حاجة 
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بيد أنه مهما بلغ هذا الموقف من خطورة» فهو ليس بأسوأ ما عاناه الف نالشععبى 
فى العضور الحالية . فاق التشاوم المفرط تجاه الحاضر لا عثل فى العادة غير الؤجه 
الآخر لتقدير مبالغ فيه للزمن الماضى . ومما لا شلك فيه أن التطبيع الدممقزاطى 
الفجائى للثفافة » م تلك السرعة الفائقة للتطور التكنولوجى » والسيادة المطلقة لبد 
الربح فى هيدان الفن قد أسفرت عن ظاهرة فريدة ى نوعها ؛ بيد أن الزعم بأنه لم 
يظهر فى الماضى أى شىء يضاهى على أى نحو ثقافتنا اتحماهنرية الراقنة إنما نم 
عن ضيق أفق ونظرة غير فاحصة للأمور . فان هؤلاء الذين يرثون لحال الإنتاج 
الفنى الحديث ٠‏ ظنا منهم أنه لم محدث قط من قبل أن ظهر أى شىء عكن مقارنته 
بالاتجاه الآلى أو النراعة التجارية لدى فننا الشعبى » فضلاً عن اعتّاده على أبديولوجية 
الطبقة الحا كمة وتخلفه الواضح عن فن المثقفين » إنما ينظرون إلى الماضى فى ضوء 
وردى حالم للغاية . فلقد قام هناك على الدوام أكثر من مستوى واحد من الثقافة 
الفنية كنا أنه كلما اتسعت القاعدة الاجتاعية التى يستند إلها نوع معين من الفن 
أصبح على الدوام مهدداً مخطر التدهور والانحلال أو الاعتاد الكلى على اهتّافات 
خارجة عنه . لقد كان الفن الفولكلورى بوجه عام عثابة محاكاة هزيلة » وكيما 
كانت قيمة ما يضيفه مما لديه من قم خاصة » فقلما كانت هذه توازى الحسارة 
ل عستوى العمل الفنى من خراء هذه العملية . أما الفن الشعنى لدى الجماهر 
ظ من أنصاف المتعلئن » فهو على خللاف ذلك » إذلم تكن له له قط قدمة مستقلة » 
1 الوظيفة الوحيدة البّى ممكن القول بأنه قد أداها فى مضمار تطور الفن فهى قيامه 
ندور الثقل المضاد لبعض الميول الباطنية البالغة السرية . 

وعلى الرغم من صلة القرابة البادية بين الفن الشعبى والفن الفولكلورى » 
فلا تكاد تقوم بينهما أى من همزات الوصل . "ما أن نلك الفكرة المثوائرة التى تقول 
بأن فن الجماهير الحديثة يعتر فى جوهره استمراراً للفن الفولكلورى السابق » 
لأ فستند إلى أساس أفضل من ذلك الذى تستند إليه صفة ‏ الشعبى ؛ التى تلحق بكل 
نيمأ بعل ارقرس ادس ها القن حلت ف كل من اللااقين. بي فالين 
الفولكاورى والفن الشعبى » إذا ما توخحينا التعبير المنطقى 2 عثلان على الأ كر 
نوعين متساويين ى الدرجة » صادرين عن أصل واحد » وإن لم ينشاً دون شك 


يمن 


أحدهما عن الآخر . والفن الفولكلورى فن بسيط فج مهوش عتيق الطراز » 
أما الفن الشعبى فهو فى الغالب فن بادى الحذق والكفاءة التقنية » على الرغم من 
سوقيته وتعر ضه لتغنرات سطحية مباغتة » ولكنه عاجز عن أن محقق لنفسه محولا 
01 يه بقدرته على الحكم والتمير مرافن الافل عرد لا ظ 
ل . و كن شق فى كانت قصل ل ابو ةين أل اين 
ا بق الملاو يدانا ان هلك ا كان قة عل بودن مع الدج 
المتوسطة نصف المثقفة أو أهل الريف غير المتعلمين ؛ على حين أنه يستحيل اليوم 
الخلط بين فن الحماهر الحضرية والفن الشعبى ٠»‏ بالنظر إلى تناقضهما التام . 
والواقع أنه ليس ما هو أبغض عند الحماهير نصف الثقفة فى العصر الحديث وهى 
التى تقلد الطبقة العليا فى طرائق حياتها وأساليب ثقافتها » من الفن الاآولكلورى ؛ 
أما ما يقدره المثقفون ويستمتعون به فى الفن الفولكلورى فيقصر عن إدراكه 
أنصاف المثتفين تماما . 


8 أصول الفن الشعبى 

نشأت الحماهر الشعبية الحديثة فى أحضان المراكز الصناعية الكترى ؛ وكان 
أول حافز ع تكريكا قيام الانقلاب الصناعى . وحققت دورها الحاسم الراهن 
باعتبارها عاملا فعالا فى التاريخ الاجتّاعى والثقاى بفضل النبضة الصناعية الواسعة 
النطاق الى قامت قرابة منتصف القرن الماضى » وبفضل تطور الأساليب التقنية 
فى بث المنتجات الثقافية ونشرها » تلاك الأساليب التى كفلت للجماهر المشاركة 
فى الاستمتاع بالثقافة على نطاق لم تكن البشرية لتحلم به من قبل 50000 
الشعبى بوصفه ثقافة جماهرية إلى الوجود » فى ذلك الوقت على وجه التحديد » 
ولك نار 0 التووف يعو لقب ون | نه ا ا ذلك لأنه منذ الزمن الذى 
اك د دو فيه الطبقات الدنيا إلى المدينة » مقيمة بذلك الصلة بين أهل الريف 
والطبقات العليا ‏ أى منذ العهود المتأخرة للثقافات الشرقية قية القدممة - ظهرت هناك 
اتجاهات لصياغة فن شعبى . ومن المعلوم لدينا أن طبقة لفان فى الدولة الوسطى 
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بحصر » بل والموظفين المدنين ذوى المراتبالدنيا فى الدولة الحديثة » كانوا على 
جانب من اليراء يسمح لم بشراء الطرف الفنية المتوسطة الحجم » ومع ذلك فلا 
يبدو أن هذه الطرف كانت متلق اختلافا كبيرا سواء من حيث طرازها أو ذوقها 
عن تلك التى كانت تقتنها الطبقات العليا . بيد أنه من العسر أن نقطع عاذا كانت 
الطبقة المتوسطة الحضرية قد أثرت بدورها على ذوق الصفوة المثقفة » أو ما إذا 
كان ذلك التحول الكبير » بؤنجه خاص » الذى طرأً على الذوق السائد فى عهد 
أخناتون. قد ارتنط بالتقرات: الاجتاعية ا ..صاحيت نبضة الطبقة المتوسطة 217 : 
فلم تظهر جرواقاك 2 بار كل عارك زد تق بن أجل تهون اككار أو على أن 
هذا الفن قد أصابه الانحلال من جراء انتشاره . 


وإننا لتلتى بالفن الشعبى ععناه الضيق ‏ أى الفن الذى ينتج.من أجل طبقة 
نصف مثقفة نحتل مكانا وسطا بن البورجوازية الدنيا والريفيين المتمديدن - ى 
بواكر العصر اللينستى . وعلى الرغم من ذلك » فلم يظهر من أعبال الفنون 
البصربة ‏ وذلك فيا عدا بعض القاثيل الواقعية ‏ ما يتجاوز حدود ما كان يتم 
إنتاجه إما بالمنازل أو على يد فنادن يعملون فى خخدمة البلاط أو الأشراف أو الطبقة 
البورجوازية العليا . ولكن القغيل. الإعائى كان قد أصبح إبان هذه الحقبة على أقصى 
تقدير نمطا من التسلية الشعبية العامة أشبه بأنماط الترويح والتسلية التى تتضمنها ثقافتنا 
الحماهصربة تى العصر الحاضر . كا اندمجحت فى الوقت ذاته المسرحيات الأدبية 
عسرحيات الطبقات المتوسطة والدنيا . وكان بالوسع تبن إمكان وقوع هذا التطور 
عهد يوريبيدس » ولكنه لم يتحقق تماما إلا مع ظهور الكوميديا الحديثة . ولم 
تلبث النزعتان العاطفية والطبيعية اللتان وجدتا تعبيرا لمما فى محيط المسرح أن 
تغلغاتا تدريجيا فى كل صور الفن وأنماطه » قتطور فن النحت على سبيل المثال » 
فى اتجاه العنف العاطنى والانفعالى من ناحية ونحو الفاذج الحميلة المحببة من ناحية 
أخرى . ولكنه لا يكاد يكون من الصواب » برغم ذلك » أن نتحدث عن ١‏ الفن 
الماهيرى ) » عل الوعمن الإنتاج الهائل الذى يشهد به أر لز وقبل كل شىء ذلك 
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العدد الهائل من القاثيل الصغيرة المصنوعة من الطين النضيج التى آلت إلينا . ولقد 
كانت هذه القاثيل الصغيرة زهيدة العن إلى حد بعيد ؛ ولا بد أن المشترين لطا كانوا 
ينتمون فى الغالب إلى الطبقات المتوسطة ؛ كا أنه ليس ثمة شلك فى أن إنتاجها » 
برغم كل ما تنسم به منطرافة وجاذبية» كان يتم بطريقة آلية إن فكثير أو قليل2©0, 
بيد أنها كانت لا تزال بعد وئيقة الصلة للغاية معاير الفن الكلاسى إلى حد أنها لم 
تكشف عن أية دلائل عل تتتهووالذوق با اوستى إناضع أن صناع تماثيل تنجرأ 
هودمة الدقيقة على الأخص » كانوا هدفون إلى إحداث تأشرات سارة 
من النوع التنميطى » الأمر الذى يذكرنا بالتقدن فى الإنتاج بالحملة الحديث © فقَد 
بق مستوى الذوق عاليا مرتفعا إل الحد الذى يكاد يتعذر معه على المرء التنبؤ عا 
عسى أن تؤدى إليه هذه الميول . ْ 


ولقد ظل المسرح » طوال العصور الوسطى أشد فروع الفن الشعى وفرة 
وخصوبة . فتمد كان الجمهور الذى يشبد عروض الممثلين الحائلين يضم الطبقات 
الدنيا حميعا » حتى إنه محق لنا أن نعرف الثثيليات الإعائية ومشتقاتها على الإطلاق 
بأنها صور للنسلية تنقسم إلى ريفية أو حضرية أو شبه حضرية . وإننا لنلحظ فى 
المسرح أن ا-تدود الفاصلة ببن الطبقات الاجتاعية المختلفة تبدو مهوشة بعض اأشىء » 
كنا أنه فها يتعلق بمسرح العصور الوسطى » فانه حتى بالنسبة للمسرحيات الدينية 
الراقية » فانها كانت تعنى خلطا بين الفئات الاجتاعية المختلفة . لقد كان فن منشد 
الأشعار الحائل » فى العصر الذى شبد تدهور الشعر البطولى » نحتل مثل هذا المكان 
لمتوسط . أما أقدم الصور الأدبية التى كشفت عن مايز بين صفوف الطبقات الدنيا 
وانفصال تام ببن عامة سكان المدن بوصفهم خمهورا فنيا معينا وبين أهل الريف » 
فهى (الأسطورة الشعرية ) «هناط؟ والقصة القصدرة التى ظهرت فى عهد 
انبضة الإيطالية ..وبوضغنا أن نتن فى :هذه الصو واأديا بورجواةيا» لا كلك فيه 
وهو بلا ريب أكثر مماسكا من أدبنا الشعبى اليوم » ولكنه يكشف برغ, هذا عن 
ميل واضح إل التقندن وإيثار النسلية الخالصة الصرف . 
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وعل اله عتال ودش مدان الأدي وخده قشر لذ افاي اللمرة اولان 
جهور يختص بالأدب الشخى وحمهور مختص بالفن الشعبى ؛ ولنا فى انتشار عادة 
القراءة للاستمتاع الشخصى أنصع قرينة على ذلك . ذلك أن أهل الريف - مثل 
المزارع الريق والعامل الزراعى والصانع الرينق وخدم الضياع بعامة - لا يكترون 
من القراءة » كنا هو حالم إلى اليوم » أما فها قبل عصر الإصلاح الدينى فلا يرجح 
أنهم كانوا يطالعون شيئا إلا فى أحوال نادرة . فان ما يسمى «بالكتب الشعبية» لم 
تنرب » كا رأينا » إلا فى بطء شديد منحدرة عن الطبقات العليا » كما لم تبلغ 
القطاعات الحقيقية من أهل الريف إلا فى وقت متأخر إلى حد بعيد . 


أما الأنماط الأدبية التى تقف عند الحدود الفاصلة بين الشعر الفولكلورى 
والأدب الشعبى فتتمثل أولا وقبل كل شىء فى الموال الفولكلورى وموال الشارع 
وجائب السفينة اللذين كانا مخاطبان على الدوام حمهورا حتل مستوى اجتّاعيا أدنى 
من مستوى حمهور ١‏ الكتب الشعبية » . كنا يصح أن نقول بناء على ذلك بشعبيتهما . 
أما الأفرخ الورقية المنفصلة التى كانت تطبع علها وتوزع كلمات مواويل «جانب 
السفينة » وأغانى الشارع فقّد كانت تمثل « أدبا من نوع خاص » ٠‏ ومن ثم فلم تحظ 
بغر حمهور قليل ؛ إلا أنبا كانت تغنى فى الوقت ذاته بوساطة منشدى الأشعار 
والمغنين المتجولن والموسيقيين » فتلقن مبذه الطريقة للجمهور . وى فرنسا المعاصرة 
لا تزال موسيق أغانى الشارع ونصوصها تعرض للبيع بوساطة المغنين أنفسهم » 
ولكن الأسطوانة المسجلة قد أصبحت فى الوقت الحاضر تقوم مقامهم بوصفهم 
معلمن للأغانى . 

وبكاد لا يظهر هناك فى ميدان الفنون البصرية أى أثر للانجحاهات الشعبية قبل 
حلول القرن اتلحامس عشر . لقد كان لأهل الريف ٠»‏ بطبيعة الخال » صورهم 
الزخرفية الخاصة » إلا أنه لم يكن فى مقدور غير الطلبقات العليا أن تطلب بالفعل 
وتشترى أعمالا من الفن التصويرى حتى ظهرت على المسرح مطبوعات الروثم 
اللحشى . وشرعت الطبقات الدنيا ى شراء هذه المطبوعات » التّى كان انتشارها 
إلى أسفل عنابة عملية بطيئة للغاية » ولكنها بدأت دون شك فور اختراع هذا 
الأسلوب فى الاستنساخ . ولا ريب ف أنه من العسر محديد طبقات الشعب الى 


يفن 


اهتمت مها على وجه الدقة » كما يكاد يتعذر تماما القييز بين ما كان يشتريه العامة 
من.سكات المدت وما كان يشتريه أهل الريف: .وق إيطاليا وحدها ينا المرء أن 
يتبين للمرة الأولى حمهوراً لأعمال الفنون البصرية من بين الطبقة الدنيا » وإن لم تكن 
الأدنى » من أهل المدينة ؛ ولا شك فى أن إنتاج مصنع كذلك المصنع الذى أقامه 
الرسام نرى دى بتشى ع8 فك ف كان يرقى دون شك إلى ما هو أقرب 
إلى صناعة الفن الشعبى 2١‏ . ولقد ظهرت هناك بالفعل دلائل على الإنتاج بالحملة» 
على الرغى من أن السوق كانت مقصورة » بالنظر إلى ما كان للسلعة من طابع باهظ 
العْن شيئا ما » على من كانوا على جانب كبير من الثراء . بيد أن هذه المنتتجات قد 
احتفظت » برغ, كل ما كان محوطها من تقيد بالعرف ومن سقى » بمستوى من 
الذوق والتنفيذ لا يتوافر فى الإنتاج بالحملة فى الوقت الحاضر . 


وقد حافظ فن الباروك أيضا على هذا المستوى بوجه عام على الرغم من فجاجة 
الذوق المطردة التى اتسمت بها الأعمال التى خخصصت اللقطاعات العريضة من الحمهور. 
والمتقيقة أن خركة الإصلاح المضاد قد آذنت ولد فن لا مخاطب فحسب أهل الريف 
بل يتوجه أيضا » وعلى نطاق أوسع » إلى الطبقات الدنيا من سكان المدن . وإلى 
ذلك يرجع أصل كثر من الخاصيات البارزة المامة فى الفن الشععبى . إن عقيدة الأم 
والعذاب والانفعال المفرط والإعان بنعمة الشهادة والانتشاء والاتجذاب الروحين 
ثم الاستعداد للامتغراق فبا هو لاعقلى بعيد عن التصور مستعص على الاناء 
إما هى سيات عامة شائعة فى فن الباروك ؛ وده المعالم وجدت النزعة العاطفية 
الحديثة والنزعة الذاتية التى تبول غاية التبويل فى تقدير الذات » طريقهما إلى الفن 
البصرى ومهدتا السبيل إلى الرومانسيين المتأخرين . وإننا لا نزال نجد لدى فنان 
مثل روبنز قمعطن أو بر نيى لتضعة أعمالا تلقائية تماما بالغة الروعة »© بيد 
أنه عندما تأ للفنان الالى ( الروتينى ) غير اللحلاق أن يسد الحاجات التى دعت 
الافق هتين العماققق ع قاننا للمس منيارة اق الاق تمر ف الشين. وا ةللتة وفما 
لوصفة تماثل فى جوهرها وصفة الفن الحماهرى الحديث . وإننا نلحظ أن فن 
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تفضل 


الإقنوغرافية (أى فن الأيقونات ) لدى الكنيسة الكاثوليكية يصطنع شيثا فشيئا 
تلك الملامح الى تضنى على الصورة التكريسية الدينية الحديثة طابعها البورجوازى 
الحابط . فشاهد المسيح حاملا خشبة الصليب والمسيح البستانى وتوبة مرم المحدلية 
والسامرى الصالح وتوما غير المؤمن والمسيح فىعمواس وقد أصبحت هذه 
المشاهد نحتل فى الوقت الحاضر محور الاههام الفنى ‏ إنما مثل حميعا مشاهد حزينة 
باكية ينفرط ا القلب » كما أن كشرا منها ذو طابع شخصى خاص . 


والحقبة الأول فى تاريخ التصوير الى يطغى علما بشكل عام ذوق بورجوازى 
هى تلك التى ظهرت إبان القرن السابع. عشر مبولنده . ولكنه ليس من السهل 
استنادا إلى الأعمال المتوافرة لدينا » أن نخرج يآراء قاطعة حول مستوى الإدراك 
الفنى الذى ظهر بن الفئات الختلفة من المواطننن . فلقّد كانت مضاربات السوق 2 
والبحث عن سلع صالحة للاستزار » .ثم طريقة الجمع والانتقاء كانت تعتير خيعها 
من المعالم الأساسية للإنتاج الفنى ى ذلك العصر محيث كان لما ما لآأى اهام بالعمل 
الفنى ى حد ذاته من قيمة وخطر . فان حميع طبقات الشعب » بقدر ما كان يتأق 
ها من رأسمال أيا كان » ولا نستثنى من ذلك أهل الريف » كانوا يدلون بدلوهم 
فى مضاربات الصور هذه وى تكوين المحموعات الفنية . وقد محدو تلاك الحمية 
لمائلة غير المعهودة من الصور بالمرء إلى أن يتحدث عن قيام إنتاج إخمالى ٠‏ بيد 
ل نسبى ذلك أن الناس لم يككونوا تشترونا 
| فى العادة لتلاثم أذواقهم بل لقيمتها التجارية » وهذه كان بحددها ف الغالب الخبير 
0 . والتقاط الوحيدة الى قي 1 قله الوق نز قوسن بالتن الى . 
المأخر » هى صغر أحجامها وتناوها لموضوعات مستمدة من الحياة الخازية وأسلومبا 
الفنى ذو النزعة الطبيعية الظاهرية شيئا ما . 
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السوق الحرة » ينقضى تاريخ ما قبل التاريخ بالنسبة للفن الشعبى . ويبدأ تاريخه 
الصحيح فى انجلترا » وينصب جل اهتامه على الأدب » ويمختص ف المقام الأول 
بالطبقتين العليا والوسطى للبورجوازية . فان الشعور الحديد بالحاجة الملحة إلى 
مادة للمطالعة » وذلك الطلب المتزايد الذى لم يكن الحيدون من الكتاب بقادرين 
عل لوقا عدية » ثم الإرهاصات الأولى*للرواية » م معايير الذوق قبل الرومانسية 
قل أسقرت عن هبوط تدريجى فى المستوى الفق وغلظ وفجاجة لدى الأماط 
الثنافية العليا من الأدب » امتد أثرهما حتى إلى أعمال أعاظ. الكتاب . فقد أصبحت 
العواطف السامية والمشاعر الرقيقة حاط بالإعجاب البسيط الساذج فى غير تمعن 
أو تبصر » وهو أسلوب لم يتأت التحلل من قيوده منذ ذلك التاريخ إلا لقلة قليلة 

من الفنانين . واتخْذ الأدب تلك الصورة الى بق علا ى حملته حتى يومنا هذا » 
ألا وهى كونه تحليلا للمشاعر . ونخولت قصة الحب الى تر بية عاطفية ع ومنغهودقة6 
#تعتمءستئمءه ا اللبطل ” ؟ والبطلة 2 دهما من الطابع البطولى » وتدمجهما ىق 
:طرائق حياة. القازئء اتخاصة: + وبتللة. نطو الخطوة الأول عل طرق التحالة 
والتفاهة وتتبى بأعمال هى فى الحق مسخ تام للنوع الذى تنتسب إليه . 


وإذا نحن عدنا إلى الماضى مخلفين وراعءنا الرواية الحديئة ذات الرة القيابى فى 
التوزيع » فاننا نجد أن أهم اكتشاف تم فى القرن الثامن عشر هو قصص الرعب . 
وكانت هذه قد اجتمعت لطا بالفعل عناصر أدب الإثارة الحديث. » ألا وهى الحب 
والأسرار والحرعة والعنف والكوارث . وكششر من هذه الحوانب يوجد بالفعل 
فى قصص الفروسية والمغامرة القدم ؛ وبعضها مستمد من الرواية التصويرية والموال 
الفولكلورى ؛ ولكن الحانب الأعظم منها يرجع إلى أصل شبه تاريخى يرتبط 
باحتاء عقن عا اقل اوكا نشية التضور الوسطى . وقد انحدرت عن قصص الرعب 
مباشرة حكايات ود الطرق والحراتم وأعمال العنف » التى ظهرت فى بواكر 
القرن الثامن عشر . وأعقب هذه نوع أقل همجية ووحشية بعض الشىء من قصص 
المغامرة » وقد حلت محل هذه الآخيرة » قرب نهاية هذا القرن » قصص الحب 
من ناحية والقصص البوليسى من ناحية أخرى . وقد وجد هذا ا محرى من التطور 
ها يوازيه » ما وجد الفوذج الذى حتذيه إلى حد ما » ى الممرح الشعبى الذى 


ا ؟ 


يكشف عن تطور مطرد داتم بدأ من المسرحيات الأسرية العاطفية لكل من ليلو 
وديديرو » عير الميلو دراما والفوديفيل والمسرحية المتقنة الصنع عات معتط ء6ع12م 
حى فبلم الإثارة ف وقتنا |_لحاضر . ولقد كانت الرواية المسلسلة و مساح الشارع 
هما المثلان البارزان المبكران للفن الشعبى ععناه الحديث . وكان حمهوردما يشتمل 
على قطاعات المحتمع كافة باستثناء أهل الريف الأقحاح » كما قد سيطرت عليه 
شيئا فشيئا طبقة اجمّاعية نصف مثقفة ذات حاجات فنية متواضعة بعض الشىء . 
ولقدكان الأآأدب الشعبى فى بداية عهده يضم أعمال كتاب من أمثال بلزاك ود يكنز 
ولكن عملية التدهور والانحلال بلغت الغاية من السرعة والعنف » إذ سرعان ما 
أصبح على رأس هذا الأدب 8 أو نيه أعصط© ععرمعق ومارى كو ر يللى اولان 
لم2 . لد بدأت بأحلام البقظة التى داعبت خيال رستينياك عموع 25م 
وانتبت بأعاط قصص سندريلا » التى تدور حول. السكرتيرة اللحصوصية التى كانت 
ا ساقان غاية فى الفتنة ولكلها كانت فى الوقت ذاته فتاة عفيفة شريفة » حتى إن 
رئيسها لم بجد بدا من الزواج منها . 


ليس ثمة صورة من صور الفن نستطيع أن نتتبع فبا بغغر كبير عناء التدهور 
المطرد للذوق مثل فن الأوبريت - وهو صورة كانت تحمل بين أطواتها » دون 
شلك ومنذ بدايتها الأولى : بذور التدهور الى حقتها فيا بعد » وَكنا مع ذاك كانت 
تمثل فنا استطاع فى مبدأ الأمر على الأقل » أن مجتذب إليه فنانا موهوبا عظيما مثل 
أو فنباخ طعهوطم082 ولقد نحولت الأوبرت ق غضون رحلها من باريس 
أو بودابست من مسرحية لاذعة السخرية با محتمع إلى أنشودة سقيمة كاذبة ممتزج 
فها الزيف والبطلان بفساد الذوق بدرجات متساوية تقريبا . و « الأرملة الطروب ؛ 
017 4117 و (١‏ أمر ة سارداس ) ووعهضك" وملعذوت مط ا تمثلان 
حال نباية المطاف ؛ فلا يتحقق المثل الأعلى للأوبريت » إلا بتلك الألحان 
الخلبيلة الذي وتنك اليخانة ترط القن عدو عن الانعر قات التدينة روفاك 
لفيلم السيزائى الموسيق الضخم الذى نشبده فى الوقت الحاضر . ومن الشروط 
الحوهرية أيضا التى ما زالت الأوبريت محتفظ ما ألا مجاجل وتدوى فحسب بل 
وتدمدم أيضا ء فان الأغنية الغرامية العاطفية المستمدة من قصص القرن الثامن 


لفن 


عشر الخيالية » ينبغى أن تأحذ مكانمها اللائق ببن هذه العروض انحيرة التى تصم 
الآذان . وليست هذه بتركيبة مستحدثة ؛ فليس فى وسعنا فحسب أن نقف فى تاريخ 
سابق حيق على مثل هذه الرغبة ى إحداث التأثرات الضخمة وى قهر الحواس 
والسيطرة علها بالضوضاء والضوء الباهر : وبالتظافر والمرج على أشد المستويات ‏ 
إفراطا » بل إننا نجد كذلك المزج الحاص بين الحسى والحنسى » وبين الوحشية 
والعاطفية » الذى لا نحقق الأفلام السيزائية النجاح بدونه إلا فى القليل . ولكن معاير 
الذوق كانت على الدوام فق تدهور وهبوط مطردين . ١‏ ونساد الذوق » ليس ق 
الواقع بالأمر الحديد » ومن شأن التاريخ المتتبع لفساد الذوق وظواهره - مثل أنماط 
التعبير المطروقة البتذلة والأساليب الملتوية فى مخاطبة الاهيّامات الغريبة والمشاعر 
الدخيلة واللخطط الحادفة إلى استثارة الغدد الدمعية وطرق انتزاع عطف الجماهير- 
أن يعيننا على إدراك مدى التأثير الذى تخلعه هذه الحيل لا على الفن الشعبى وحده 
بل على فن الأساتذة الكبار 0 الأصالة . إن قلة قليلة من عهود تاريخ الفن 
استطاعت. أن تتحاثى هذه المظاهر تماما » ويكاد لا يوجد عصر من العصور لم 
مخرج إلى جانب روائع الاثار أعمالا حقيرة سقيمة غر محكمة الصنع أو مرقعة مهوشة 
تماما . ولكن الفارق بين إنتاجنا الفتى فى الوقت ال حاضر وبين كل إنتاج سبقه هو 
طابع الحرص والدأب والحذق الذى بحرى عليه إخراج ذلك الغثاء الذى تبذل 
.فى تطويره وإمائه العناية الفائقة وذلك الحراء الذى بحرى تنظيمه بكل إحكام ودقة . 

ويبدأ تاريخ الذوق الفاسد بالمعنى الحديث قرب ختام القرن الثامن عشر باوحات 
جريز م2ده6 . وهنا نقف للمرة الأولى على طغيان الأدب على فن التصوير »ع 
ليس فحسب معنى احتواء الصور على مضمون بمكن أن يصاغ بأسلوب شعرى 
أو فلسنى - ذلك أن هذا كان هو الوضع الطبيعى قبل ظهور الاخذين بالمذهب 
التأثرى ‏ بل من حيث أن الأدب يكشف عن نفسه فى إنتاج أعمال ذات مضمون 
أدنى نحت » فى حين أن قيمتها التصويرية تكاد تعتير معدومة تماما . ثم يبدأ حينئذ 
تاريخ ذلك التصوير اللمبتذل للآمال والرغبات الواهمة والقصص والحكايات » الذى 
كان يأخذ تارة طابع الوعظ الحلتى ومجنح تارة أخرى إلى الشبوانية » وإن كان يزعم 
لنفسه على الدوام مظهرا غير مظهره الحقيق . ومثل هذا الكذب والإفك يستمدان 


إااس 


أصوهما من أيديولوجية حمهور تتنازعه بالنظر إلى تكوينه غير المتجانس » المطامع 
الليير الية التحررية والاعتقادات الحامدة » والخياللات الثورية الرومانسية والواقع 
العملى الرجعى » ومبادىءاخرية الأدبية ونزعة الامتثال المتتخاذلة » وحمهور لا يزال 
فى حالة من التذبذب والتأرجح . ئ 

ونقطة التحول التالية فى تاريخ هذا الفط من الفن الذى ليس له من معالم مذهبية 
واضحة فضلا عن التنافر الأسابى بين مقوماته » قد صاحبت تبوء الطبقة 
البورجوازية مركز السيادة المطلقة فى فرنسا وذلك فى عهد الإمير اطورية الثانية 
فضلا عن بريطانيا فى العصر الفيكتورى . وأصبح إفك هذا الفن وتناقضاته مر تبطدن 
بطابع حياة حديى النعمة » 0000 الأحبة والترف والثقافة المنقولة عن الغير 
تقلا مجردا » والذى مخضع فيه الإنتاج الف فق مومه الاعبار اك ارجية تقوكببالمكانة 
والحيبة . أما الأفكار والعواطف الى تتصدى للتعبير 1 ٠»‏ فقد كانت فى مثل 
بطلان وزيف الادة التى اتخذت واسطة لهذا التعبر . وأصبح النبل شعارا أدبيا 
مبتذلا » والعفة تلاعبا بغوامض الكلم العميات : 0 الطلراله يروو اندية 
وقناع » وكيف لا والرخام قد استبدل بالحبس والحجارة بالطين والذهب بالتذهيب 
ول ببق مما هو حقيق صادق غير القطيفة الرديئة والحرير الذى يغطى الآرائلك 
ويتخذ ستائر للأبواب . 


ولا تظهر الطبيعة الدولية للذوق الرتعى الحديد ى أى مجال آخر على مثل 
ما تظهر عليه ى فن التصوير من اتساق وفخامة . فجيروم 6ددمء66 وريئولت 
1 ور ظ لنت 0011| وكابائل عمط 2 فرنسا ‏ ع 
ولا يتون مملغطعزمآ وبوتر مروامرمم وأنا تادمما 126 حصس[آة وهركومر 
11 2 إنتجلترا نض وماركار ث 16روع1: 712 وبو كلين وزاعاهه80 و كلينجر و4111( 
وشتوك عاممو فى البلاد المتحدثة بالألمانية ؛ يمكن اعتبارهم ٠‏ برغم كل ما قام 
بينهم من فوارق وبرغ, القايز الواضح بين مجالات نشاطهى » دعاة بمط شائع واحد 

من التصوير وهو ذلك الذى يرى إلى إحداث تأثرات محببة » ويتوسل إلى ذلك 
بضرب من التصوير الهزيل الذى لا يكاد يكون له من تمة أو مظهر مز 5 أما عن 
أسلو-بم « الأدنى » فهو مأخوذ عن فن جريز ورعا قد أخذوا عنه أيضا أشياء أخرى. 


لام 


وبدلا من أن يعمد هؤلاء إلى الإعراب عن شىء ء بصرى حقيقة » فا: نهم محاولون 
التعبر من خلال وسط بصرى عن تجارب لا بصرية فى جوهرها . وهم هدفون 
إلى إعفاء أنفسهم وحمهورهم كذلك من مئونة ذلك الحهد-الذهنى الذى يتطابه رد 
الخقيقة الواقعية إلى تعببرات بصرية » وتكمن مهارتمم ى القدرة على استثارة مشاعر 
إشباع الذات بأيسر السبل الممكنة وأقلها جهدا . فهم يرسمون لوحات تيدف إلى 
حمل المشاهد على الشعور بالفخر والاعتراز محصيلته المتواضعة بعض الثىء من 
المعلومات التارمخية » وبالتاريخ الذى صنف وأعد له بطريقة لا خيار له فا ؛ 
وبأبطاله القوميين وبأعلام البشرية وأقطاما » وبكل ما هو جليل فخم ذو أبة 
وممهرج ؛ فالفرنسيون يستثار فهم شعور الاعتراز والفخر بأنهم ورئة الثورة الفرنسية 
ونابليون » أما سائر الناس فيولد فبهم الإحساس بأنهم إنلم يكن لديهم ما يفاخرون 
به » فحسبهم انتاؤ هم إلى ذاك الحنس ,البطل الذى أوجد كل هذه الفخامة 
وحقق كل ذاك الحلال . إنم يصورون أنشودة رقيقة بديعة » « نجيش: بالمشاعر» ‏ 
وتتيح للرائ أن ينعم بدفء براءته الصبيانية ٠‏ 1نم يصورون حكايا ت تبدف إلى 
إظهار الحياة بكلهمومها ويحنها كنا لوكانت لعبة لآضرر منها وهم يصورون تماذج عارية 
حرصون فبها أن تقف على الحدود مابنن التصوير المككشوف الفاضح وبين النزعة الوثنية 
الحسية التى توحى ف الظاهر بصحتها وسلامتها . وللتعويض عن افتقارهم إلى أية علاقة 
شخصية أصيلة بالواقع » يعرضون ف لوحاتهى «صدقا للطبيعة » يتسم بالتطفل والتظاهر 
والتدقيق المفنى . وبالنظر إل قصورهم عن حملنا على الاقتناع فانهم لابجدون مندوسحة 
عن التحايل والخد اع . ولا تقع عيهم فحسب تبعة ذلك انط من الصور الذى 
بجد القبول على ا نطاق وأعمه إلى وقتنا هذ! » بل إنهم مسكولون عن الأشكال 
لحيل الحاهدة التى ينبغى أن تقوم على أساس منها كل من أوصاف الطبيعة الى 
يأ ها كاتب بجح 24 تبيئة ة «الحو» يلجأ الها أى مخرج سيؤائ يتطلع للشهرة 
والمحد . 

؟ السيما : | 

ويحت اللخطوة الحاسعة الأخمرة فى سبيل خلق الفن الحديث القائم على الإنتاج 
بالحملة » عن طريق امتزاج البورجواز ية الدنيا بالطبقة العاملة » ونشوء مط اجهاعى 
محتل مكانا وسطا بين هاتين الطبقتين ويشعر بالاغتراب إزاء كل منهما » وهو ذلك 


من 


الغط الذى تكتظ به دورالسينا ف الوق تاللحاضر ويغمرى أكر عدد من أجهزة التليفزيون : 
رديت الكسطوانالف المسكلة راردا ستعييفاته قود اللوئة ٠.‏ والفيلم الاك 
دون الفنون حبيعا » يسد حاجات هذا الفريق من الناس على الوجه الأكل » مثلما 
يعتتر كذلك أصدق المتتجا ت دلالة على الثقافة الحماهرية . فليس من شكل آخر 

من أشكال الفن يقد م كل هذه المنوعات فى آن انك وكا أن أحدا منها لايستطيع 
أن ينى بكل هذه المطالب المتباينة فى وقت واحد . بيد أنه ما من مجال آخر للنشاط 
الفنى يتطلب مثل تلك الاستمارات الضخمة التّى يتطلبها هذا المحال كا -لايضاهيه 
ميدان آخر فى اعتّاده الكلى على النجاح المادى العاجل , 1 


ولقد تطور الفيلم إلى فن شعبى وذلك عن نمط قر يبالشبه بالفن الفو لكلورى . 
بيد أنه لم يكن فى بداياته الأولى فنا مختص بالجحماهير العريضة » بل كان يعتمد 
على تلك الجماعة المحدودة العدد شيئا ما والتى كان يستهوبها أى لون جديد من ألوان 
التسلية . وم يزعم الفيلم على أى وجه أنه وفن ) ؛؟ ععنى أن مخرجى ومشاهد ىالأفلام 
الأول لويكو نوأ كبر وعيا باسهامهم فى نشاط من أهل الر يف حن يغنون أغانهم أو يزخرفون 
الحاجيا ت الى يستخدمونها فى بيو هم . ومثل هذه الأفلام ‏ التى لم تكن تزيد 
فى الواقع على كونبها نماذ ج صغر ة لمشاهد من الحيا ة » مثل قاطرة نتحر ك أو فرس 
فى سباق » ثم فها بعد ذلك بقليل فصولا قصرة من || الا ا 
لم تكن تعتر دون شلك من قبيل العثيل الفنى بل استعادات للواقع . وكانت المواقف 
الى تظهر فى هذه الأفلا م يتخذ فى التعبير عنها أسلوب مبسطساذج قريب من الأفهام 
بوجه عام كما هو الحا ل مع الفن الفولكلورى » "ما لم تكن تتطلب إلا القليل أو رما 
لم تكن تنطلب شيئا على الإطلاق من المهارة الفنية من جانب مخرجها . وم تكن 
تبدف إلى الأصالة والتفرد » بل أن تكون مفهومة وحسب » أما الأصالة وبراعة 
التعبير فقد تحققتا لا فها بعد . ولا يزال الفيلم السيؤائى إلى لى اليوم قريب الشبه بالفن 
الفولكلورى من حيث إن الصراع فيه ببن جودة المستوى والشعبية لاإيظهر على مثل 
الوضوح الذى يظهر عليه فى أشكال القن الأحرى» حتى إن فرص النجا ح المتاحة 
لفيلم جيد » تفوق إلى حد بعيد تلك الى تنتظر رواية أو لوحة جيدة . ذلك أن أى 
فن تقدمى ناهض » بغض النظر عن الأفلام السينائية » يستخدم لغة خاصة به 


اليل 


مكيزا رن جد اهن مفهوقة 5 أن كن ادزارك بيهم ونتطلت: تعلر عله اللجه عد ١د‏ 
ضخما طويلا لاسبيل إلى اختزاله أو الاضلاع به فى سن طاعنة . أما لغة الفيلم فهى 
على خلاف ذلك ثىء ممكنأن يتعلمهالحيل الأخير دون أن يكابد أى تثقيف أوأدى 
مشقة . وهو مع ذلكءإن جاز لنا هذ ا التعببر » هلمكية فكرية عادة » على | الرغم هن 
أن امالس التعيير « الفيلمية و ولاسيا من انيرا اع الفيلم الناطق تراه حل 
الأصو ل الفئية للمسر ح بكاملها قد أخذات فى الاحلال التدريجى وأصبحت 
تقر كل يعض الأغر اهن اتلامة :وقد ناب الففنةو وان كرون قن امتتطاعة الك 
للقبل إلا فى القليل فهم وسائل التعبير حيعا التى ابتدعت فى العصر البطولى للفيلم » 
كما أن الشقة التى تفصل بين خراء الفن وعامة الناس فى سائر فروع الفن 
الأخرى ستظهر واضحة أيضا لدى حماهير مشاهدى الأفلام . 

والفن الناشىء الحديث شيئاً ما هو الفن الوحيد الذى يكون ميسور الفهم 
بوجه عام دون أن يئدى به ذلك إلى السطحية والضحالة . ذلك أن فهم صورة 
متطورة راقية من صور الفن يتطلب شيئاً من المعرفة بالمراحل السابقة التى مخافت 
عنها آثار معينة على الرغ, من أن زمنها قد ولى . وإتما يقوم تاريخ الفن الحديث » 
إلى حد بعيد » على فصل العناصر الى كانت ترتبط من قبل ارتباطاً وثيقاً إن فى 
قليل أو كثير بعضها ببعض » ومن ثم ينفصل الأدب ماما عن التسلية وتنفصل 
الموسيقى اللخالصة عن موسيقى المناسبات » وتبتعد الزخرفة التصويرية عن التفسر 
البصرى الإبداعى للواقع . أما الشكل الوحيد للفن الذى لم يظهر ف ند شيا 
ااممصااع رامخ و جاه امول 0 )لظا سروف ١‏ ردت تريية 

فهو الفيلم . وليس أدل على ذلك من أنه لم يكن ميسوراً فى أى و فن آخر أن محقق 
تلك الإنجازات الحخديدة النفيسة مثل أفلام أيز نشتاين منهاهمهوذظ أو بودفكين 
ملم لتم أو ر يليه كلر عنهو0 فمعجم فضلا عن لجح الشعبى الكبير : : 

وفهمفن منالفنون معناه إدراكالعلاقة ببنعناصره الصورية وعناصرهالمادية 
والإحساس بأن هذه الرابطة واضحة وضوحا لا محتاج إلى دليل . ويصبح الفن 
عديم المعنى إذا لم : تم عناصره الصورية بوظرفة ما فى مضمار التعبير عن المضمون ؛ 
ل إذا ما تعذر علينا تبين هذه الوظيفة ومن ثم تبدو لنا 
الصورة على نحو نحكمى غريب . وطالما أن الفن كان فنا ناشئاً حديثاً يفتقر نسبياً 


من 


إلى التقاليد » معنى أنه طالما بقى بغبر صيغ جامدة فان المضمون ووسائل التعبر 
يرتبطان أحدهما بالآخر بطريقة طبيعية بعيدة عن التعقيد . إذ تنشأ الصور عن 
المضامن » أو أنه يبدو على الأقل أن مرا مباشراً حتمياً فما يظهر 
قد وصل ما بين المادة موضوع البحث وصورة التعبير عنما . ولكنه مما مير كل 
تطور للفن » هو أن الصور » وهى بنايات مستقلة منفصلة قابلة للتطبيق على مضاممن 
مختلفة » تصبح ممضى الوقت أكبر تجريداً وخواء » ثم يقتصر فهمها فى النهاية 
على المثقفين وخبراء الفن . وفيا يتعلق بالفيلم فان عملية انفصال الصور هذه لم تبدأ 
إلا منذ وقت قريب . وكشر من رواد السينا ينتمون إلى ذلك الحيل الذى شبد مولد 
هذه اللغة الصورية الحديدة لثى متقص ما الفيلم تزف تلن عوالاء عقوا آالي 
التعبر واضحة لا محتاج إلى دليل . بيد أنه قد ظهرتبالفعل بوادر هذا الاغتراب 
ولا يكاد يكون ميسوراً الوقوف فى وجه هذا التطور أو عرقلته . 


وم يعد ينظر إلى الفيلم على اعتبار أنه « فن فولكلورى » » لو فرضنا أنه كان 
حقاً كذلك » بل بات يعتر فى الوقت الحاضر »من ناحية » فنا شعبياً جماهرياً » 
ومن ناحية أخرى أسلوباً فنيآ جريئا من أساليب التعبير التى يصطنعها المثقفون 
وذو الكدرة الحمالية من المهتمين باللخاصيات الصوزية » على الرغم من أن استخدام 
الفيام, فى الدور الأخير شبد تناقصاً مترزايداً . ولقد كانبوسع المرء أن يتبين فعلا 
حتى إبان عهود الفيلم الصامت الزاهرة » أى فى كشر من أنجح الأفلام الروسية 
والفرنسية » ميلا يتم عن تحرج بالغ ورضاء شديد أيضاً عن استخدام ما يسمى 
بالمؤثرات « الفيلمية » التى تمثل مذهباآً صورياً متطوراً تضيع فيه الوحدة السابقة 
ببن الصورة والمضمون وبين طريقة المثيل وموضوعه وبين الرسائل البصرية 
والعنصر القصصى . وطلما كان اهام الفنائن منصباً على اكتشاف الإمكانات ‏ 
الصورية للفن الحديد وتطبيقها على الموضوع الذى نحرى معالحته » فانمن الممكن 
الاحتفاظ بالمبج الأصلى » بيد أنه عمجرد أنيبدأ هئلاء فى استخدام الحيل الصورية 
وحدها » تصبح أساليهم احتكاراً و لفئة طليعية » » لابد إن علاجاً وإن انجلا » 
أن تفقد صلتها بالحمهور العام لرواد السينا . فان تلك « المؤثرات » التى كانت يومآ 
ما مرغوبة مستحبة » والتّى كانت تحدما تغيبرات زوايا الكاميرا » والمسافات 


ا 


والسرعاتوحيل القطع والنسخ والتلاشى التدريجى والرجوع إلى مقاطعم سابقة » 
بدأت اليوم تظهر لنا فعلا فى شكل مفتعل مزعج . وقد أصبح جل اهام كتاب 
السيناريو وانخرجين والمصورين هو سرد قصة ما ق وضوح وسرعة وبطريقة 
مشرة » مستعينين قى ذلك بأساليب المسرح بدلا من تلك الأصول الفنية التى نختص 
ها الكاميرا وشاشة العرض . 


وقد تطور الفيلم شيئاً فشيثاً حتى أصيح فنآً جماهيرياً » وهو مصير كانمقدراً 
محتوماً عليه بالنظر إلى الفلروف التقنية والاقتصادية المرتبطة. بانتاجه . وقد ظهر الفيلم 
منذ البداية » من جراء الأساليب المتبعة فى صناعته واستنساخه وتوزيعه » ملااً 
أشد الملائمة لأن يكون سلعة للاستهلاك الحماهرى » ولم تتوان صناعة التسلية عن 
استغلال الإمكانات المتاحة له إلى أقصى حد ممكن . فان فى مقدوره أن يستخدم 
الصورة والصوت والموسيقى » واللون والمكان والزمان غير المحدودين » وعدداً 
لا نهائياً من الأشخاص » وعنزوناً لا ينفد من أدوات العثيل » أن يستشر ى 
ظ مخيلاات الجمهور رئى شخادعة كاملة دون أدنى جهد ذدنى من جانهم 1 
أصبحت كل هذه المواد وكثر غبرها ثما كان بعيداً جداً عن التصور رهنا بتصرفه . 
إن كل فن إثما يرد الحقيقة الواقعية إلى مستوى معين من الإدراك » ويترجم ' 
ألوان اللحيرة المتباينة إلى لغة صورية متجانسة إن فى قليل أو كثير . وعن طريق هذا 
الأسلوب غير لباشر فى التعبير » يشر الفن فيمن يؤاجهونه انطباعآ أشد ما يكون 
حدة » وإن كان يتطلب منهم فى الوقت ذاته » أن تكون لدهم القدرة والرغبة 
فى ترجمة خمراتهم الخاصة إلى لغة أشد تركيزاً 'وعسراً . ويتناسب تذوق الفن 
تناسبآً طردياً مع قدرة المتفرج على فهم الإبحاءات أو الإعاءات الصرفة . وعلى سد 
النغرات الى يتركها أسلوب الفتان الإضمارى فى التعبير . أما ما عير الفيلم » فى ضوء 
هذه النظرة عن سائر الفنون الأخرى » فهو أنه يسر وفقاً لأسلوب أشبه بأسلوب 
وجلا جلا هنا الحوا !0 أو « اتفرج ياسلام !» . فهويقدم صورة كاملة تامةبعد أأخرى 
بطريقة لا يستطيع المشاهد معها أن يرى أو يسمع إلا ما كان ى حدذاته مرئياً 
أو مسموعاً » ولا يقتضى الأمر منه أكثر من أن ينشى* بعض الارتباطات الذهنية . 
أما عن عناصر هذه الارتباطات فتقدم له فعلا الواحد بعد الآخر . وعلى حين أن 
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الفن بعامة يتطلب نشاطاً حاداً مركزاً للفكر أو ل ين 
الصورة الى يراد نخيلها تخيلها » أو أنه على أية حال يقود المشاهد من صورة إلى ألخرف ع 
حيث يوفر عليه مونة استخدام قدراته الذهنية ع 
لتنا 2102م 3تآطقط أو وكتاب مصور للحياة من مجهلون القراءة ) ١‏ 


ومع ذلك فان الفيم بستأثر عبدأ صورى مختص به ؛ فهو تصوير فوتوغراق 
متحرك » ومن ثم فهو يقدم لنا بذلك وجهة نظر جديدة حقاً . ولكن؛ هذه الحقيقة 
الماثلة فى أن للفيلم قاعدة مختص بها » لا تستتبع أن يأنى الفيار!حما بنتائج| مثمرة «ن 
الناحية الفنية » كما لا تعنى أيضاً أنه قد نشأ عن حل لمعضلة من المعضلات الفنية . 
والفكرة الأساسية التى يقوم علا الفيلم السينائى ‏ ألا وهى عرض الأحداث 
والتجارب على هيئة صور متحركة - نشأت كننيجة ثانوية لأكتشاف يغلب عليه 
بوجه عام الطابع العرضى الاتفاق . فقد خطرت لواحد من الناس فكرة مؤداها 
أنه قد يكون فى الإمكان عرض سلسلة من الور الفوتوغرافية السريعة التّى تلتقط 
لحدث معين 5ا لو كانت سلسلة متصلة ؛ وجوهر هذه الحيلة يكن ف إمكان تسجيل 
التركات وانادها . وق هذه الخحالة يبدو واضصاً أن فناً بعينه قد انبثق عن الطبيعة' 
الخاصة لأسلوب تقنى ؛ وهو ما كان سيقوله سمير ععمصءة ق هذا الشأن . , 

ومما لا شك فيه أن الأسلوب التقنى كان موجوداً قبل المشكلات الفنية الى أمكن 
حلها بوساطته . والواقع أنه قد نحقق له التطور الكامل قبل أن يعرف أحد وجهاآ 
للإفادة منه؟) . رعاكان صحيحاً أن مسار التطور يأخذ فى العادة انجاهاً مخالفاً » 
أى يبدأ بادراك مشكلة فنية وينتهى باختراع أسلوب تقنى ؛ ولكن الفيام يدلنا على 
أننا قد اعتدنا أن ننظر إلى تاريخ الفن نظرة غير موفقة أو فاحصة على الإطلاق 
إذ نعتيره تاريخ مشكلات » وأن مبادئ الفن ليست إلا حلول مشاكل . وينبغى 
أن تكون قصة نشأة الفيلم عثابة نذار لنا بالدور الذى تلعبه الصدفة ‏ أو ما ينبغى 
أن نسمبه بالصدفة فى إطار المشكلات الفنية وحولها فى تاريخ المبدعات الروحية . 

١1 1‏ ( 21-11 التقطءع75 م28 عتعلة 1816 ر«قطة102 لقنا مملاع» : 180166014 0تقطمععظ 

)1932(, 404, 


) ؟ ) (1930) .قتصلاع دعن ووأءع0 عع2 : (1924) طأعدمعك1 دموطغطءزو عو : كسؤلد8 .8 
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. بيد أن الفيلم ليس إلا أنرز مثل » إذ إنه ليس بالمثل الوحيد » على الابتكار التقنى 
الذى لامخاق شكلا فنياً جديداً ومشكلة فنية جديدة أيضاً . وهو دليل دامغ على 
أن تاريخ الفن لا يقبع داتماً طريق المنطق والعقل . فاننا نيحد هنا حلولا لم تسبقها أية 
مشاكل ؛ إذ تكشف الحاول الى توجد بطريق عرضى » عن مشكلات لم تكن قد 
صيغت .بعد » وأسلوب تقنى يثبت نجاحه بصورة لم تكن متوقعة على الإطلاق . 
كنا أنتطور الفن لايسير فى بساطة » كنا قد عخيللنا » من مشكلة إلىحلهاوهنضرورة 
بعينها إلى عملية تقنية ؛ بل إنه يأخذ غالباً » كما هوال حال مع الفيلم »الائجاة العكسى . 

ويستتبع طابع الفيلم الذنى يقوم أساساً على التصوير الفوتوغراق » 
وجوب محافظته على أجزاء معينة من الواقع دون ما تعديل أو تبديل » كما بتطلب 
منه أن يتبح ( لصوت الطبيعة ») أن يدوى فى الأسماع بغر وسيلة 
أو واسطة على خلاف الحال مع سائر الفنون الأخرى . ذلك أنه مهما الترامت هذه 
الفنون بالنرزعة « الطبيعية » فى اختيار وسائلها » فلن يكون فى مقدورها قط 
سوى محاكاة الأشياء الطبيعية فحسب » دون أن تستخدمها قط فى حالتها الأولية 
الأصلية غير المعدلة . وهى فى عرضها لهذه الأشياء نخلق صورة جديدة للموضوع ؛ 
إذ تحلل موضوعات التجربة المألوفة وتقم علاقات جديدة بين عناصرها . أما الفيلم 
فهو الفن الوحيد الذى ينقل أجزاء كبيرة من الواقع دون تغيير أو تبديل ؛ صحيح 
أنه يتولى تفسيرها » ولكن هذا التفسر يظل مع ذلك تفسسراً فوتوغرافياً . فالمنظر 
الحلوى أو الطريق أو الوجه أو الإعاءة الى تلتقط صورتها فوتوغرافياً » تبقى إلى 
عو ول اعلا عن لقان قي نذاعيا ع بو قن يقل بواقون كفل ران سدق قا كيف أن 
المناظر وأدوات العثيل محتفظ بصبغتها « الطبيعية » على الوجه الكل ::وكيف أن 
الواقع على خشبة المسرح مختلف اختلافاً كلياً عن الواقع فى الفيلمى » فساعة الخائط 
المضبوطة تعتبر شيئاً لايطاق على خشبة المسرح ؛ ولكنها من أكثر أدوات الفيلم 
شيوعاً وأقلها استلفاتاً للنظر . وحقيقة الأمر هى أن كل الأشياء العينية فى الفيلى من 
ممثلين أو مناظر أو تعبيرات للوجه أو مشاهد خلوية » تعر فحسب أدوات مسرحية. 

وعلى الرغم من الصبغة الطبيعية الأساسية لنقبلم » فانه يستعين بالأتماط الثابتة 
والشخصيات الغطية والصيغ السيكلوجية المسلم مها .فان الممثلين السيهائيين حميعا 


6 


(ه؟ فلسنة الغن )2 


من أمثال شابلن ومارى بيكفورد ودوجلاس فربائكس وجريتا جاربو » وغيرهم » 
قد تخصصوا فى أنماط محددة للغاية فْن الأدوار . وبدا كل منهم أقرب إلى كونه 
ولاتارر ا ظياد بر بار جا لمحو واد اح مد وجري 
المسزة وأتماط أجسامهم و مشيهم وإعاءاتهم 34 أهم بالنسبة للأدوار المنطوطة مهم 
من أة ملكة على خان الشخصيات . وإذ ملاحقة د المسرح 0 
أو امرأة فاتنة . . . ) سا اوس ا 0 
لا يتعدى ى الغالب كونه حيوانا نفيسا نادرا . 
ار 1 


أما المخرج السينائى بو دفكين » الذى نادى بآن الفيلم لا يستخدم الأشخاص إلا 
ف صورة مادة نخام » حتى إنه ليعالج مثل هذه «المادة البشرية © » ما دعاها ء» 
على قدم المساواة تماما مع المناظر اللحلوية والموضوعات الأساسية » فقد أكد فى 
الوقت ذاته أن أهمية الهيئة الحسمانية للممثل السينائى تفوق إلى حد بعيد أهمية تفرده 
الروحى . والواقع أن ل ف «وطووانع1 سبق أن أثبت بالتجربة الأهمية 
الطفيفة نسبيا التى تعلق على ملكة التعبير فى ميدان القثيل السيئانى . فقد عمد لإثبات 
دعواه هذه » إلى الربط عن طريق المونتاج » بين لقطة قريبة واحدة بعينها لوجه 
شخص نم عن جدية » وإن كان لا يتميز بغير ذلك » وبين عدة صور مختلفة » 
مدللا بذلك على أن المشاهد يأخدذ التعبر ذاته من تعببرات الوجه » محسب ظهوره 
دفق تركيب الفيلم تاليا لمائدة صف علا الطعام أو صدر عار أو رأس مبتورة على 
أنه يعر عن الحوع أو الرغبة الحنسية أو انلهوف أو الاشمئزاز!) . بيد أنه لو صح 
ذلك » لكان من الميسور إحداث التعببر الانفعالى بوساطة النوع ذاته من الوسائل 
الالية كما و فى التعبير عن العلاقات المكانية والزمنية » فن المحقق ”ا ينادى الروس » 
أن ثمة إمكانا مطلقا لأن نستبدل بالممثل السينائى المحترف الممثل الحاوى » وبذلك 
مكن إقامة همزة وصل » إن لم يكن همزات بين الفيلم السيئائى والفن الفولكلورى . 

| 
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ويذكر بودفكين فى موضع ما أن ذلك التأثثر الطبيعى للغاية والداعى إلى 
الاقتناع » بل والمشر حقا الذى محدثه مشبد انفجار قنبلة جاء فى أحد أفلامه » لم 
يتحقق ننيجة لمحرد تصوير قنبلة منفجرة ؛ فان ذلك لم يكن ليسفر إلا عن صورة 
مضطربة مختلطة عدعة التأثر تماما » فقد كان عليه أن مجمع العناصر الفيلمية المكونة . 
للحدث المراد تمثيله من شتى ميادين الظواهر الطبيعية بل وأشدها تناقضا » ثم يضمها 
بعضبا إلى بعض ق علاقة مصطنعة تماما . ومن ثم فالفيلم يعتبر عملية 9 فبركة » ؛ 
إن يكن لنئ م ء آآخر فلانه يرتبط ارتباطا وثيقا مجهاز فى معين ٠‏ مخلاف أية صورة 
أخرى من صور الفن . ولا يقتصر الأمر كنا هو الخال بالنسبة للفنون الأخرى » 
على أن الأداة تقحم نفسها كواسطة تكاد تكون غير ملحوظة بين الفنان وعمله 
وببن الشخص المتذوق المستمتع ومصدر استمتاعه . فن الخصائص المممزة للفيلم 
أن تحقيق الانطباع المنشود يأتى نتيجة لعملية تجسيمية توضيحية آلية إلى أبعد الحدود 
لاتمت بصلة إلى التجربة الأصلية التى اعتملت فى ذهن الفنان . أما عن اغتراب 
الفنان عن خبراته التى لا تزيد على كونها خسرات باطنية شخصية » رغ أن هذا 
الاغتراب يعتر شرطا حتميا لازما لأى تعببر » ولازما لأى اتصال يتيسر فهمه 
لدى الغر ؛ فانه يظهر هنا ىق وضوح ومقدار لم يكن معهودا من قبل . وفضلا 
عن ذلك فان الفيلم محقق تجسها كاملا للحبرة المشاهد الباطنية ؛ فلم يتأت لآية وسيلة 
أخرى مثلما تأ للسينا من فاعلية فى صب مختلف أنماط السلوك المعير عن الذات 
لدى الإنسان الحديث ىق صيغ محددة ثابتة » وتشكيلها وفق من الخططات 
اللاشخصية القابلة للتكرار آليا . فالفتاة فى العصر الحديث لا تلبس وتتزين فحسب 
بل وتتكلم وتنبسم أيضا على غرار النجمة السيائية الى هى موضع إعجامبا وحسدها : 
ول تعد المسألة تتعلق بذلك الاندماج الذى لا غناء عنه ‏ والذى لا يبلغ قط منتهاه ‏ 
بن القارئ أو المشاهد وبين مبدعات المؤلف المثالية » بل إنها مسألة نبذ تام لشخصيته 
روك لاذه الراضرر إلى « شىء » أو « ساعة » » وهو عن التحول الذى أحدثته 
صناعة السينا بالفعل فيا يتعلق بالممثلين والقصة وأحلام المؤلف . وهنا لا يتحتم على 
البائع أن يقهر عميله » فالحمهور إما يقف هناك مستسلما للاقتناص والصيد . 


إن كل فن يقوم أساسا على صراع بين الذات والموضوع وبين الحيرة الباطنية 
والصورة وبين الرؤية الأصلية والعمل الداتم الباق. ويرز هذا الصراع فى كل من 


ديك 


العملية الإبداعية الثى يقوم فها الفنان بتجسيد رؤياه وق عملية التقيل الى تتمثل 
جدل باطنى بن المعنى الموضوعى للعمل ونظرة المشاهد الشخصية إلى العالم . 
أما عن رؤى الفنان الشخصية غير المتجسدة » وكذا تصورات المشاهد المشتتة الى 
لا تنطوى على أى إلزام » فهما يفتقران إلى هذا الصراع الحبوى ومن ثم فهما ممتنعا 
العلاقة بالفن . وإذا نحن نظرنا إلى الأمر من هذه الزاوية » فسنجد أن المتعة الى 
يستمدها معظم رواد السينا إما هى متعة لا صراع فبا ولا صلة لا بالموضوع . 
فالأعمال الفنيةالتى تعرض هناك لانجد من يتصدى لا من الأشخاص ذ وى التجربة 
الفردية ى الحياة والمطامح الروحية اللخاصة مهم قاذ يعدو أمن الفيلم » ( بالنسبة 
إلى المشاهدين ) كونه يضرب » إن جاز لنا هذا التعبير » على أجهزة تسجيل ليس 
فى مقدور أى منها إلا أن يردد مرة أخرى ما سبق أن لقنه . 
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افص را ساس 
القوى المتصارعة فى تاريخ الفن ‏ 


لقص را لاون 


: لغة الفن‎ ١ 

إذا ما كان على المرء أن يستن معيارا عاما لمقومات الفن فقد يعن له أن يقول 
إنه الأصالة . غير أنه لاوجود لمثل هذا المعيار . فيكاد يكون من الصعب على المرء 
أن يصدر أى حكم بشأن الفن دون أن يضطر إلى التسلم فى سياق أو آخر بنقيض 
ذلك تماما . فالآثر الفنى هو فى آن واحد شكل ومضمون » توكيد وخداع » لعب 
وإلهام » وهو طبيعى ومصطنع » غرضى ولا غرضى » فى نطاق التاريخ وخارج 
نطاقه » شخصى وفائق للطبيعة الشخصية . ومع ذلك فلا يبدو أن أيا من هذه 
الخاصيات محظى عثل تلك المكانة العالمية الى نحظى مها فكرة الأصالة » إذ ينبغى 
على الأثر الفنى أن يعرب عن نظرته اللحددة الخاصة إلى العالم إذا ماكان له أن محظى 
بأية قيمة فى حد ذاته بل لو قدر له أن ينال أية صفة مالية على الإطلاق . وبالنسبة 
لكل نوع من الفنون لا تعد الحدة مير را لإنتاجه فحسب بل إنها من مقومات وجوده. 
ومع ذلك فليس نمة أثر فنى مهما عظمت أصالته مكن أن يكون جديداكل الحدة ؛ 
وذلك بالنسبة لكل عنصر من عناصره ووجه من وجوهه . فان كل أثر فى نشأ 
فى إطار تاريخى ‏ أى كل الفنون الق تتاهت إلى.علمتات إغا يكقق عن سات 
بعضها متعارف عليه وبعضها الآخر أصيل . إذ يتحتم عليه أن يستعين إلى حد ما 


ان 


بالوسائل المعروفة امحربة فى التعبير لا من أجل أن يكون مفهوما فحسب بل ل> 
« يتعرف على الأشياء » . فلكى تتأتى للفنان القدرة والرغبة فى تمثيل شىء » فلا بد 
أن يكون قد رأى كيف مثل الناس مثل هذه الأشياء بالفعل . 


ولا سبيل ١!‏ أن ااستتع ل من محندك رثالا لقو [لقن بن تناكو سنا بن التق الاق 
ونان الجر نوع كاةا بالطبيعة ومابيق التترع توالا تبساله واطيال: القتصضى 
الشعورى . ومع ذلك ؛ ثمن الواضح أنه ما إن تحدث هذه القفزة حتى لا يبق هناك 
من مجال بعد ذلك للأصالة المطلقة غير المقيدة » ذلك أن تاريخ تعلم الصور ونقلها 
وتطويرها إنما يبدأ منذ تلك اللحظة . وما من فكرة لدينا عن السبيل التى يستطيع 
ما الفنان أن يصو ر الحقيقة فى حالة عدم وجود أية محاولات سابقة لتصويرها 
ولا تملك إلا القول بأن حميع صور القثيل الفنى المعروفة لدينا لا بد أنها قد قامت 
على أساس من جهود ومحاولات ان عيداته لا بط حرو ع وااتن وسائل 
التعببر التى لا مكن إذا ما أخحذت على حدة أن تنه مر لفهم أى إنسان. أما ع١‏ ن محاولة 
ذ الإنسان الأولى لابتكار عمل فى + لو قدر لنا أن نقع علها - فاننا سوف لا ننظر 
ا هذا الاعتبار بل تأخذها ش غمل غالق :ا عيذت الاق الأمل :ذلك 
أن الفن لايعدر » من ناحية » لغة الإنسانية البدائية السابقة على سائر طرق التعبير 
الأخرع 1ا | امون مو انحا درل الئة ور “نيدو افيح تلن الفضود 
ولكل إنسان » ولكنه ممثل فى الواقع ( لغة ) يتحدث ما ويعها بالضرورة كثير من 
الأشخاص ذوى المشارب المختلفة. وإذا لم تكن للفن أية مقومات وإذا ما كان يجتمد 
فحسب على وسائل عفوية عشوائية فى التعبير تختلف من حالة إلىأخرى » فلن 
يكون بذى جدوى بوصفه وسيلة م من وسائل الإيصال والتفاهم المتبادل : 

ومنذ ذلك التاريخ ووفقا لطبيعة الفن بوصفه لغة » فان الفن يستعيض عن 
الأشياء بالرموز » وحيث إن عدد الرموز يقل دانما عن عدد الأشياء فلا سبيل أمام 
الفن لتحاثى التنميط والأخذ بالمواضعات إلى حد ما . فان أكير الفنون تلقائية 
وصدقا لا يستخدم رمزا واحدا بعينه لكل انطباع أو فكرة بل يستعين ما يشبه 
المعجم الذى لا يضم فى الغالب غير تعبير واحد للدلالة على عدة مدركات مختلفة : 
فلكل عهد منالعهود ولكل جيل من الأجيال ولكل فنان أيضا على معتى من المعائىيب 
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ععجمه الخاص به كا يستخدم وسائله الخاصة فى القثيل كلما احتاج على سبيل المثال 
إلى تصوير شجرة أو جبل أو كف أو أذن . وليست هذه سوى تغييرات للصور 
المتعارف عاما والبى تنشأ عن القيود التى تجابه مختلف الفنون وتقاوم الحهود الطبيعية 
لفنان الفرد . فنى فن التصوير والرسم تنشأ هذه الصور عن ذلك 37 0 
الذى ينبغى على الفنان أن يوحى على صفحته بانطباع الفراغ والتجسم » وتصدر 
فى المسرح عن زمن القثيل المحدد ومساحة المنصة المحدودة التى ينبغى أن يتم داخل 
نطاقها تمثيل عقدة تتألف من عدد من المشاهد الختلفة » وهى ى صناعة السينا تنشأً 
عن إلغاء الكلام أو ضرورة اختصاره حتّى إن أهم وأخطر مهمة تلق على عاتق 
المؤلف السيغانى والغخرج هى ترحمةحوادث القصة إلى صور غير لغوية . وإن نجاح 
العمل الفق ق خان الصوره اراي بار ياف الراض م جزةاعيوة برج ل المكان 
الأول إلى رغبة القارئْ أو المشاهد واستعداده 0 بالمواضعات الأشلية واعتبارها 
9 قراعد اللعبة » التى لا تحتمل الحدل . فا نر عمه لأنفسنا عن شخصيات المسرحية 
من أنها « تفكر بصوت مر تمع ) 5 تقف وحيدة على المسرح »2 وأن ما همس 
به الممثلون يصل إلى أسماع آعر صف من صفوف الصالة » وإن لم يكن مسموعا 
فوق المنصة ذاتها » وأنها تتبادل الحديث بعضها مع بعض حول أمور بعينها لا لشىء 
إلا لتحيط النظارة علما مها إن هذه كلها من مسلمات المسرح التى لا نجد من 
الحمهور اعتراضا فى الغالب . فبغير هذا ا الضمنى بين المسرح وجمهور 
النظارة على إقرار مثل هذه الواشرات أن تقوم للمسرح قَانمةَ وبدون «١‏ التعليق 
الإرادى للشك » ('؛ من جانب المتفرج أ القارئ فلن يكون هناك من فن . وإن 
رغبة الطفل فى أن يستمع إلى القصص عيابا تروى له مرة بعد أخرى » مع استحالة 
كل إمكان للمفاجأة أو لابتكار عناصر جديدة من اللجداع والوهم » إنما توضح 
مثل هذا الإنحاء الذالى فى أنقى صورة . 

ولبسق مكنة التلقائية فحد ذاتها أن تنتج أى شىء قابل للإيصالأو الفهم . 
فان الأثر الفني الذى يتألف فى جملته من عناصر أصيلة خلاقة بالمجى الخرق لن 
كوت مفهوماً » كا أن يصبح مفهوماً إلا عن طريق التضحية بشىء من أصالته . 


للحتت سرب لبماس به جد 12 لمات 2.062 اسسسس تس 


)١(‏ .(1901) أقصلضاط ععل بعوع/ا؟ا 155 : عقصطمة 20جممكرز 


تس 


فان نجربة الفرد الحية السابقة على مرحلة التعقل ينبغى أن تخضع لقسط معين من 
الترير العقلى وأن تأخذ ببعض المواضعات إذا كان لاأن تخرج من الدائرة 
الشخصية الصرف ونحمل بعض مدلولاتما إلى عالم العلاقات الشخصية المتبادلة .. 
والواقع أن الصراع ضد المواضعات فى الفن ليس سبيلا فحسب للتضحية بالمعقولية 
من أجل المباشرة ؛ فهو كا أشار نيتشه يصدر فى الغالب عن رغبة أكيدة من الفنان 
فى ألا يكون مفهومآً 2 . فثل تلك الحركات الفنية التى. تعرف ممذهب الصنعة 
والرومانسية لم تقف فى وجه المواضعات الثى جرت علا العصورالسابقة » لإيغال 
هذه المواضعات ف الغموض والباطنية أو لافتقارها إلى الوضوح » بل لأنها أصبحت 
جميعاً مفرطة الوضوح ولم تعد تتطلب جهداً فى فهمها . فان أتباع الصنعة والرومانسية 
يكرتو نطلوة اماج يطل التعين ول عوك كه ا دكار أداليك مده . 
ذلك لأن هؤلاء الفناندن يصبحون أقرب إلى فهم معاصر.هم لم وأدعى إلى استمتاع 
هؤلاء مهم كلما أصبحت وسائلهم اللخاصة فى التعببر أقرب إلى المواضعات والصيغ 
الثابتة . ومع ذلك فلا ينبغى للمرء أن يتخيل عملية الإيصال كنا لو كانت عملية 
تقوم على حو ما على تطبيق الصور المتواضع علها ى مرحلة لاحقة » ا لو كانت 
إطاراً خارجياً للب العمل الذى هو تلا الطابع » بل ينبغى علينا أن ننظر إلى كل 
أثر فنى وكل جزء من الأثر الفنى بوصفه نجسما لنتيجة صراع بين الأصالة والععوف » 
وبين الحديد والتقايدى . فليس الأمر أن تجربة حية تلقائية تصبح قابلة للإيصال 
والاستبدال عن طريق استخدام الصور المعهودة إنما يتمثل فى أن ارات الأأصلية 
ذاتها تتحرك كما هو حالما فوق قضبان مدتها المواضعات سلفاً . أما الفكرة القائلة 
خبرة تتوافر لها التلقائية فى كل نواحها » ولا تخضع لتأثر أى مخطط كا لاخضع 
لأية مواضعات على الإطلاق فهى ليست إلا فكرة قاصرة ؛ فاللخيرة الفعلية تبعد 
على الدوام بعداً لا نبائياً عن هذا المثال الرومانسى القائل بالمباشرة المطلقة . 

فان كل فتان يتحدث بلغة أسلافه بل إنه ينهار ى بعض الأحيان قبل أن يتأق 
له أن يشرع فى الحديث بصوته . ومع ذلك فاننا إذ نزعم أن الفنان يبدأ دائماً .حاكاة 
فنان آحر» وأن كل عمل سابق تدع إلا ضرت "من الوقق نيان نضا ةزو أسالين 


) ١ذ١)‏ 1222 ,11 رطع 1اطاعق مع تصتاء تطالم 5غطء الطعكمع1؟ : عطءدعاعزاط لعاملعلوط 


ان 


فنية عختلفة فائنا إنما نبسط الأمور بذلك تسيطاً مخلا 2 . وق هذا الصدد ليس 
بذذى خطر كبر أن ليل أن رميراندت الشاب تعلم أسلونه. لاشتان - هيم 
وأن الحريكو سار فى الحقبة الإيطالية من حياته على أسلوب فنانى البندقية وأن 
رفائيل استعان بالإنجازات الفنية الكبرة الى حققها فتانو فلورنسا المعاصرون له . 
وأهم مانى الأمر هو أنه حبّى هدلاء الفنانين الذين كانوا منذ البداية أكثر استقلالا 
منهم - أى العمالقة والثوار الشبان » والعباقرة والعصاميين الصغار-. قد أعربوا عن 
أنفسهم بادئ ذى بدء باللغة الرسمية لأجيال سبقتهم . والحقيقة الهامة بل وا حاسمة 
أيضاً فى فهم دور المواضعات ق تاريخ الفن هى أنه يتعين على الفريق المعارض 
ذاته فى سبيل الوصول إلى صياغة معينة لأهدافه ومثله اللخاصة أن يستعين بوسائل 
اففين اتقاضة بالط اذ القن اللدض يلار تين داوع هله النانحة لا ركوان الفا ذا الذورا 
لجيه حالا من ناحية استقلاله عن الماضى من أضعف السائرين فى طريق التقاليد . 


ويشير أندريه مالرو إلى أنه تما مخرج عن طوقنا أن نتصورما كان سيصير إليه 
حال أى فنان عظم إذا ما قصرت معرفته على آثار الطبيعة دون أن يطلع على أى 
أثر من آثار الفن"؟ . ومن الواضح أنه يذكرنا هنا بكلمة فولفلين الشبيرة الى 
تقول بأن اللوحة الفنية إنما تدين على الدوام بقدرمن الفضل لغيرها من اللوحات 
يفوق ما تدين به لمشاهدة الفنان للطبيعة 29 . ولكن مالرو يدلى إلينا بوجه آآخر 
من وجوه فكرة فولفللن إذ يوحى لنا بأن الفن ليس رد نظر للطبيعة بل إنه هو 
بسن الأقاء :الل 3اتدروا لتتدواننة الوقن اللكن الاقة بزاة. إ عفدن وسو ررد 
هذه النقطة فى ملاحظته الى تقول بأن الفنان لا متم بغير عمله الفنى » فالموسيقى 
لا يلى بالا لتغريد البلابل بل إن اهتامه ينصب على فن الموسيق ذاته » ولا مبتم الشاعر 
بصورة الأصيل بل بجمال أبيات الشعر . أما من كان رساما فلا يستهام بالمناظر 


)1١(‏ 310,313 ,276 .صم بععمعائة مل جعزملا وع1 : «العلوكا5 غتفمة 


(؟) المرجع السابق ص (١٠8؟‏ . 
(؟) .43 .م ,(1929) عالتاوع 0 سبد عط التطعتطعدع2 أكطناك1 1 )امم طعصصاة 1ط 


وان 


الطبيعية بل يعشق اللوحات الفنية2!7'. وهو يؤكد فى كل ما يقول ذاتية الفن والتوالد . 
الذاتى والإنسال الباطنى للمواضعات الفنية . ولو أن الأمر على خلاف ذلك لتحتم 
على كل فنان أن يبتدع ة فن التصوير من جديد كنا يتعين على كل مؤلف موسيق 
أن يبتدع فنا للموسيق وكذلك بالنسبة لكاتب المسرحى فان عليه أن مخترع المسرح 
حددا . أما كونراد فيدلر مع21601 220دهع1 القائل بأن الفن لا ينشاً ف دحم 
الروح المظلم الحالك بل ينشأ فى معرض ولادته » فقد سبق على نحو ما إلى هذه 
الفكرة . فقّد كتب يقول : ( لا ينبغى أن يتصور المرء العملية الفنية » وكأن العمل 
الفنى يؤتى به من أعماق عالم هيولى قوامه الإحساسات والانطباعات » إذ ينبغى على 
المرء أن يتصور الفنان وهو ى طريقه إلى هدف جديد قد وجد نفسه على حين 
بغته فى عالم يستطيع منه أن يبدأ رحلته . . . وهناك يد ماكان مهدف إليه قد تحقق 
بالفعل » ومع كل ما بذله من جهد فى البحث والقنى لم يعد بحس بأنه غريب» وهو 
7 بالطمأنينة والأمن إذ يرى أن الحافز الذى يعتمل فى نفسه يطمع إلى آلاف 
قر لحوافز الأخرى » ويرى أنه يلق عونا لا نهائيا على حين أنه كان يتعير فما سبق » 
قألة وقع على حن فجأة على لغة يستطيع أن بيفصح ما عن مكنون 501" 
وبناء على كل ما سبق فان الطابع اللغوى للمواضعا تلا يفسر لنا فحسب الأسباب 
الداعية إلى استمرار الفن والآدب والمسرح وما شاكل ذلك فى صورة منظمات 
ثابتة وموضوعات' يقوم عامها الفو الروحى للبشرية ؛ ؛ بل إنه يكاد يفسر كيف يتحققٍ 
للرؤية الباطنة أن تأخذ صورة قابلة للإيصال . وإن كانت المطابقة بن وظيفة الفن” 
ووظيفة « اللغة » تسفر عن حل لبعض المشكلات إلا أنها تثر مشكلات أخرى ؛ 
والواقع أنها تشر 07 المعضلات التى يواجهنا مها | 00 الصور الفنية . فان 
الصور اللغوبة ‏ أى معالى الكلمات والاصطلاحات وانحازات - إنما هى من إنتاج 
الفكر كا أنبا تستخدم فى إيصال الأفكار . ولكنها مجرد أن تصل إلى منتباها 
وتكون قد استخدمت ف التعبر عن موضوعات ##تلفة فى مواقف متباينة فانها مجنح 
إلى أن يصبح استخدامها آليا بعيدا عن الدقة فى الغالب بل داعيا إلى اللبس واتلطأ 
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)2 و ات اه ل ناكا 
١ )‏ ( 171 ,11 (1914) أدتبكرم ععطنا معقعطءة : عم انمزع ل و1 


لان 


بصورة مؤكدة ؛ فان هذه الصور اللغوية ما تقدمه للفكر من « مسار مطروق 
مبتذل » تغرى المفكر بأن يسر فاك فاوال خطويا معينة خاصة وطبقالغاذج صارمة 
جافة إن فى قليل أو كثشر. فليست اللغة فحسب « نسيجا للفكر » كما أنها لا تنشكل 
فحسب بفعل مضمون الفكرة الى يراد التعبر عنها » بل إنها تتفاعل مع هذا 
المضمون وتشكل هذا المضمون أيضا قبل أن يدخل على وجه التحديد ى نطاق 
الوعى . فليس الأمربيساطة أن اللغة تشكل نفسسها محسب ما يريد الشخص التعبير 
عم كنا عدرل زد القائته هو ان الفتكمن لا برضي وو زول لاا افبنمه وات 
التعبير الحارية أن يقوله . ومع ذلكفان أفراد ذلك الفريقالذىينتقد طبيعة التعبير 
اللقوع رن لاحنة بر دن وكطناتة ل تنيز عاق اتاد : إلى الاعّاد المتبادل ما بن 
اللغة والفكر والشكل والمضمون والعرف والخيرة بل ينادون أيضا بأن وسائل 
ادير لذ د معدي دو مين انكو زتإوظا بالقمل تانر عله عفدا علي 
واللخطر الذى يعتقدون أنه من الحم علهم مكافحته فضلا عن أن ذلك فى مقدورهم - 
هو ما يصيب الشخصية من فقر وفقدان لقايزها وحيويتما الفطريين من جراء الالتتجاء 
بصفة دائمة إلى استخدام صو ر لغوية زائفة مبتذلة لا حياة فا فمبا . ولعل المرء يذ كر 
ذلك الحماس وتلك البلاغة الى تناول با بجح الحو نباي جيذ رص لدي 
تبدد التفكر المتفتح الحلاق » ويذا , ش بعث إلى الحياة من جديد » كما دعم موقف الريبة 

الرومانسى القدبم تجاهكل العوامل الوسيطة سيطة فى الثقافة ,ذلك لعفا قد ار ومالسية 
للثقافة هو تجربتهم للتناقض القام بين اللحياة الباطنية الخلاقة والصور اللخارجية المبتة » 
كما وجد هذا النقد أحد تعبر له فى المدرك القائل بأن الألفاظ تقتل الفكرة والصور 
.تقتل النفئس والقواعد تقتل الروح 107 بعد فان هذا الخوف نفسه من الأثر المدمر 
على النفس لكل ما هو صورى قد نشأ عنه مذهب جديد فى نقد الثقافة كا أصبح 
القوة الدافعة فى الحرب التى شنبا 3 الذهب الروعى واللغت الوق .د 
الرعسوانين 4 :وهو ذاه اطريه. الث لا حاون يقلوم) معنا شد 
المواضعات . ومحسب فلسفة برجسون » ا قناع للفكر مثلما يعتير العلم 
الطبيى - نحسب فلسفة ماركس الاجتاعية وبالنظر إلى أنه يتحدد أيديولوجيا ‏ 
مسخا للحقيقة » مثلما تعتر الحياة الظاهرية للنفس وققا لعا, النفس لدى قرويد 


ع 


إغناة لدؤافعيا تلفق لفان كل هذه الملوكاك ب أ اللدر للا اطاشن التاق 


نس 


للصورة » والمد ك التاريخى المادى للأيديولوجية ومدرك التترير العقلى لدى نظرية ٠‏ 
التحليل النفسى - تصدر حميعا عن مط معين من على النفس « وهو على النفس 
الكاشف عن اتلحجىء » الذى يرى ى كل المظاهر العيانية للثقافة إهدارا المضمون 
الروحى . والفكرة الرئيسية لهذا النوع من علم النفس وهى الفكرة القائلة ‏ بالاغتراب 
الروحى » إنما تسيطر على كل التيار الفكرى للفترة الرومانسية المتأخرة وفترة ما بعد 
العصر الرومانسى . ووفقا لما يقول به علم النفس هذا فان الصحة والسلامة لا يوجدان 
إلا على الطريق الذى يبتعد عن الصور الموضوعية والمواضعات المتحجرة ويعود 
إلى التلقائية والمباشرة وأصالة النفس . ومع ذلك فان تشخيص الحالة على هذا النحو 
فضلا عن تذكرة العلاج الموصى مها لا محملان على الاقتناع على أى وجه . أما 
الفلسفة الكانتية فانها تفسر هذه المعضلة تفسيرا أكير واقعية كما أن محاولتها فى 
العلاج تبشر بقسط أكير من النجاح !) . ولايتحتم علينا محسب ما يقول به كانت 
أن تكشف القناع عن ١‏ الشىء الروحى فى ذاته » بل أن ندرك أن كل الصور الى 
تتحرك فى نطاقها خخيع ضروب التفكر والشعور والفعل إن هى إلا قيود تحد من 
وظيفة العقل ما أنها كذلك ظروف مساعدة هذا الأداء الوظينى .فاننا إذا لى نكن 
نستطيع الإبصار بغير النظارات فليس من خطل الرأى فحسب أن نتحدث عن الآثر 
انخل للنظارات بل إنه من العبث أن نضيع وقتا طويلا فى التفكر فما سيكون عليه 
حال الرؤية بدون نظارات . هما ضاقت القيود التى تفرضهبا وسائل التعبير 
الامطاكية فى القن ف عا تصوير. التتعرية الله الراقعة فى لول هذه القيدد 
وحدها يتسع لنا ا محال للوصول إلى ما لم يكن من سبيل للوصول إليه بغنر ذلك 2 
ومن الواضح أن الرمز ليس هو الشىء فى ذاته ولكننا لا نعلم بالشىء إلا عن طريق 
الرمز . 

ما من شلك قى أن ثنمة خلافا مبدئيا لا يلبث أن يواجهنا حين نتصدى لاتمييز بين 
الأنواع المختلفة للرموز » فان بعضا منها يقوم أساسا على امحاكاة » أما البعض الآخخر 
فليست له غير قيمة رمزية صرف » فالأولى تعتمد على المشاءبة ع أما الأخصرة 


١ )‏ ( زر اجع « ع1طأوومم عااعنادهة مودغهع1]6! 12 )22 تدصهن) : #مطعمه]8 عع د81 
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فقوامها الم اضيعات«. ريق "آنا تبدو دانما من الناحية العملية مختلطة ممتزجة » ذلا 
أن أصدق تصوير للطبيعة يستخدم فى هذا الموضوع أو ذاك صورا تمطية وإمحائية : 
كنا أن الرموز التشببية لها بعض وجوه لغة الشفرة احور الول الل يور 
الظواهر الطبيعية مثل الحبال والأشجار والحيوان بطريقة تواضعية محتة على حين 
ا تدلو أكر اليَراما بالتزعة الطبيعية . وقد كان هذا هو الخال 

يضا مع الفنانين المتأخرين ع ٠‏ فلم يكن نمة صلة بين مدى التطور الذى أحرزه 
الأسلوب الفنى الطبيعى النزعة حتى ذلك التاريخ وبين معالحة أوراق الشجر أو 
طيات الثوب ى كشر أو قليل من الدقة والتركيز » فان تمثلل خميع التفاصيل 
قد يبدو لم طبيعيا تارة وغير طبيعى تارة أخرى . فا هن أثر فنى يتحةق له التجانس 
جوع اط حر روا ا رع ان دى الارة» الطرية عر 10 
وجود للفن للفن الغطى البحت » وذلك باستثناء الزخرف المندسى البسيط . كا أن معيار 
ناه الأمانة فى نقل الطبيعة ليس ثابتا أوقاطعا على الدوام . أما عن مدى ما يلاقبه 
عدم الاتساق هذا فى وسائل التعبير من قبول أو تجاهل متعمد » فرده إلى_العوف 
الحارى الذى قد يكون من أوفق التعريفات له القول باستعداد المتفرج للتغافى ء 
بعض التناقضات فى القثيل الفنى للواقع 


وعلى أية حال ؛ فلا يصبح الانحراف عن الواقع إذا ما عاود الظهور بانتظام » 
ولم يعد مثار قلق أو انزعاج تواضعا حقيقيا إلا إذا ما تغرت النظرة إليه ولم يعد 
نتيجة عجز » بل حين بجعل « من الضرورة فضلا ومفخرة » إن جاز. لنا هذا التعبير. 
وينشأ التواضع غالبا عن صعوبة تقنية معينة » ويتولد عن الععجز عن التغاب علما ؛ 
بيد أنه من غير الممكن دون شك أن نرده تماما إلا الافتقار إلى المهارة الفنية فان 
( جبية 5 المصرى القدىم » وهو أبرز مثل على المواضعات كافة » نشأت فيا 
يبدو عن صعوبة تصوير الأوجه الصغيرة » ولكن انتشاره بعد مضى وقت طويل 
عل تخطى: الحالة التقنية البدائية الى أحاطت نثأته إنها يذل عل أنه قد اذ بتوالى 
عصور التاريخ دلالة خاصة به » ونحول من مجرد حل مؤقت إلى صورة رمزية » 
أى من شكل مرتجل إلى نظام راسخ . 


ا 


؟ - الآثر الفنى وعدم اتساقه . 
إنه لمعتقد كلاسى قدم ذلك الذى يقول بآن الآثر الفنى إنما هو كل عضوئ 
موحد تشيع فى حميع أجزائه مبادئ صورية بعينها لا تتغير أو تتبدل . والواقع أنه 
لايزيد على كونه مركبا محددا تحديدا واضحا «اداموسام عمل مان 
أو قيمة حمالية إلا داخل نطاق هذا المركب وبالقياس إلى علاقاتها بعضها مع بعض ‏ 
أما أن نتناول شخصيات قصة أو ممرحية بعينها ونتحدث عن عقدتها أو مواققيا 
كنا لو كانت ظواهر مستقلة بعضها عن بعض وأن نعزو إلها وجودا مخرج عن نطاق 
الآثر الفنى ذاته ويقبل التفسر ععزل عنه فذلك خطل فى الرأى كا لايقل نرقا 
عن محاولة تقوم العوامل المختلفة فى الصورة مثل التكوين والمنظور والتلوين لامن 
حيث علاقاتها بعضها ببعض بل كعناصر مستقلة . فان كلا من هذه الاجزاء المكونة 
للأثر الفنى سوف تحمل لنا إن بعدنا مها عن كيان العمل ذاته باعتباره كلا متكاملا 
معتى مغايرا تماما . وعندما يتحدث بارال عن شتخصاته باعتبار هم أشخاصا يلعبون 
دورا فى ٠‏ الكوميديا الإنسانية » أو حتى باعتبارهم أفرادا يدخلون فى دائرة معارفه 
الخاصة » فلا يعودون يظهرون قى صورة شخصيات روائية كتلك الى تضمها 
«الأوعام الضائعة » أو « الأب جوريوت » أو «ابنة الخال المدعاة بت »© ؟ وعندما 
يتناقش على سبيل المثال مع أصدقائه حول الشخص الذى سوف ترف يوجين 
جراندت إليه » أو عندما يتحدث إبسن عن طفولة نورا وكيف كانت طفلة مدللة 
وكيف سميت ببذا الاسم وما إلى ذلك فان كل هذه الأقوال إنما : تم على مستوى 
الواقع الذى مخرج عن حدود الأعمال الأدبية المذكورة ومن نم لاندت بصلة على 
الإطلاق إلى هذه الأعمال الأدبية من حيث هى كذلك . 


وممزا . م. فورستر فى مقالته عن القصة بين الشخصيات و القلحة > : 
والشخصيات « المستديرة » وذلك حسما يصور الكاتب شخصياتها باعتبارها 
شخصيات متجانسة تسيطر علها خاصية واحدة متميرة بعينها أو باعتبارها شخصيات 
متعددة الحوانب مليئة بالمتناقضات ولا بسر غورها 29© , ولكننا إذا ما شئنا الدكة 
فى التعبير كان حرياً بنا أن تقول إن أى عمل أدنى مهما اتسع نطاقه ضحم حجمه 
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روا كنات اوددر موانا ان رع افق 2: تتنشها راك عبطي ) . فان 
جوهر القدرة على الإيصال فى الكتابة الوصفية إنما يكن فى رد تلك « الاستدارة » 
العينية الشخصيات:( ردها إلى مستوى التسطيح ) » كما أن جوهر أسلوب الرسام 
ف تمازبي الكشناة هر أن مجعلها ذات بعدين وله يكون فى وسع اعد أن يهم 
القصة أو المسرحية ويقومها على اعتبار أنها أثر فنى إلا إذا كان على 'استعداد لآن 
يتقبل هذه :الشخصيات فى صورتها المسطحة ‏ وهئ حقيقة لا مراء فما - وإذا 
مالم يكن 'يأخخد ما يجده فى الآثر الأدنى على اعتبار أنه دعوة إلى: يذل 18 آخر 
لاستكماله وتنميته . فاجابتنا عن سؤال مثل « كم عدد أبناء الليدى ما كبيث ) ؟ 
لن يعمق على أى نحو من رسم شكسبير « المسطح» لشخصية بطلته إلى إن الأمر 
لا يعدو أننا ننتقل إلى مستوى آآخر ممتنع العلاقة تماماً بالمسرح . 

ولكن الحقيقة الماثلة فى أن ماله قيمة فنية هو وحده لذن يقع بن دفقى الأثر 
الفنق ويتخل مكانه بين عناصر هذا المركب لا تعنى محال أن الأثر الفنى عثل على 
النوام كلا تام التكامل . أما الدعوى القائلة بأنه يتعذر حذف أى من مكوناته 
أو الإضافة إليه دون أن يترتب على ذلك هدم أو على الأقل إضرار بالأثر الذى 
حدثه العمل ككل » فانها لاتصدق إلا على الأعمال الأدبية ذات الصبغة الكلاسية 
البحث . فيبدو أن كشيراً بن اغا الفنادن لرركوتوا عن انا ف كليل بالواة 
أو التكامل الصورى لأعماهم » فقّدكانوا أكتر. حرصاً على بث الحياة والقوة والكال 
فى تفاصيل بعينها '» وغالباً ما كانوا يلجأون إلى التنسيق الحارجى بعض الشىء لأجزاء 
الأئر فى مرسلة الالقة هل ابتكازوبرعة ق الإغاة ريسيت الضورنة . ترحتنا 
شاهداً على بناء هذه المبدعات الفنية بطريقة جزئية ممزقة الأوصال"أن. نذكرزائعة 
سيرافنتيس الى تدين فها شخصية على جان بكبير من الأهمية والخطر مثل شخصية 
ستكوبائزا بوجودها إلى تفكير واستدراك لاحق + أو أن نذكر أيضاً قصة«العبيط؛ 
لدستوفسكى التى أخرج كائنها تمانى مسودات مها دون أن تخطر له على بال شخصية 
روتوفي وى اء ترات ليهاو كرها عباجا عل اإطلاق . وإذا ما قدر 
لنا أن نقف على المريد من تفاصيل أسلوب شكسبير فى العمل وعلى المراحل الى 
مر مباكل أثر من آثاره قبل أن مخرج إلى الوجود » فاننا سوف جد دون شلك أمثلة 
5.١‏ 
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كشرة أشد إثارة للدهشة والعجب على الدور الذى يلعبه الارتحال والنروة والمصادفة 
فى لق الآثار الفنية . 

وعلى أية حال فان هذا هو الانطباع الذى مخرج به المرء ما يلاحظه على آثار 
شكسبر من عدم اتساق فى مبناها العام » وقد أسفرت موجة الاهتام الأخيرة مهذه 
الناحية ومخاصة علاقتها بأسلوبهق رمم الشخصيات عن ظهور وجهة نظر جديدة 
فى النقد . فلقد تبن أن شكسسر لا يدين بعظمته ى تصوير الشخصيات إلى « أية 
معر فة نحاصة لقي البشرية »أو إلى أية قوة غامضة خارقة تمكنه من أفيفيت ف 
كل من شخصياته قدرة خاصة على احياة التلقائية المستقلة ('؟ . وقد انتهبى التقاد 
إلى أن طابع التناقض الذى يظهر على شخصياته لا يصدر عن أية قدرة على الملاحظة 
النفسانية أو عن أى اهام خاص بالتركيب النفسانى » بل إنه ينشأ فحسب عن 
حرص الكاتب على أن يبث فى كل مشبدعلى حدة أقصى حد ممكن من الحيوية 
والتأثر الدرائى عن طريق المغالاةى إبراز التناقضات والتهويل من ألوان التضاد . 
وبذلك يزيد شكسبر من حدة كل حدث على حدة على حساب الآثر الكل ”7) 0 
وى هذا يمن تفسير التناقض البادى مواق شخصياته م عدم انساق البنية ف 
حبكاته . ولاشك فى أن هذا المج الذى عرف به يرتبط دون شك بذلك التقليد. 
الحى الذى بقى ى زمنه متخلفاً عن العصور الوسطى والذى يقضى بالتكوين 
١‏ بالإضافة »'» وبذا يصبح أقرب إلى الفهم . بيدأنه من الحقائق الحديرة بالذكر . 
أن الدراما يوجه عام وحتى ف صورتها الصارمة كما فى التراجيديا اليونانية والفرنسية 
تكشف من حيث بنيتها عن نمط « ذرى » شبيه بالأسلوب اللمتبع فى المسرخيا ت' 
الغنائية .والمدائئح الدينية بأناشيدها الفردية العظيمة وتوتيهاتها :ندع أوأناشيدها اللماعية 
وأعتّادها على الأثر الخاص الذى يحدثه كل منظر علىحدة . والحقيقة أن الدراما الناجحة 
ليست فحسبسملا فنياء بل إنها عمل يحتا.ج إلى المهارة والحذق حيث تترى فيه الحيلة 
بعد الحيلةو الآثر تلو الأثر وهو ى: أسلوبه المتقطع دوما أو «العازل » فى عرض كل مشهد 
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على حدة يختلف اختلافا بينا عن الملحمة فى عرضها المطرد المستمر . ومن الواضح 
أن الأمية العظمى التى تعلق على التناقض اضراع فى الدراما تربط ذا الميج 
الذرى وتسير وفق المدأ القائل بالحد الأقصى من الفعالية على منصة المسرح » 
والذى يعتمد بدوره اعتّاداً كلياً على البنية المشبدية للمسرحية . وعلى أيه حال ع 
فان الصراع الدراى. يتخذ على الدوام صوراً جديدة وفقاً للا تقضبى به مواضعات 
المسرح الحارية » وإنه ليصور بوجه عام تاريخ هذه المواضعات . 

وتعتمد المأساة اليونانية على التناقض بسن شخصية البطل وأفعاله » وبين 55 
اتلدلقى وما يأنيه من أعمال جنونية طائشة مفنية للذات . ومع ذلك فان التضاد 
الدراى لا يتحول هنا إلى صراع فعلى . فالبطل إتما يقف موقف الضحية البريئة 
من قدره ومصيره وهو لا يأثم فى حق النظام الإلهى إلا بعد أن يصبح دماره أمراً 
محققاً . فالدراما تدور حول حالة من العمى المأسوى وليس «١‏ الذنب المأسوى » ؟ 
وتتألف عققدة المأساة من الكشف عن ذلك الحنون الذى أفضى بالبطل إلى الدمار 
واتحراب وق رفع لقره هن عاتددر قا بكرن ذل انرقم قدا هال شما الحاوبة 
الى تنتظر ابتلاعه . إنه لمن المقومات الحوهرية لهذا الفط من الدراما أن يستبعد كل 
فاحوسض باطارقة أو الذنيه وأن معدو رقاء اللدوور غن طرق ذلك لكين 
وحده رد البطل وهو ينهار نحت غريات القدر . والسبب الوحيد الذى 
من أجله يعر العرف القائل « بالوحدات الدرامية » إطاراً مناسباً للأحداث 
الملأسوية » هو أن اللوم والتترير ومن ثم جميع الدوافع النفسية الى تسهم فى تطور 
الشخصية تعتبر غير ذات موضوع » إذ إن كل شىء يعتمد هنا على تجربة تقوم 
على الرؤيا الواحدة المفاجئة الطاغية التى تكشف لنا عن القدر . 

رعلى خلاف المأساة اليونانية فان التضاد الدرائى فى اللمأساة الفرنسية الكلاسية 
يقوم على التوتر بين موقفين للنفس - الميل والواجب والحب والشرف والعاطفة 
والعقل - ويتحول هذا الصراع إلى معركة خلقية حقيقية . وتكشف عقدة المسرحية 
عن الصراعات الباطنة لدى البطل وعن نصرة مبدأ الواجب أو العقل واغتراف 
البطل ذاته هذا الانتصار . فالبظل مذنب ويشعر بعد ذلك مجريرته ثم يتعين عليه 
أن يلقى الحزاء الرادع . ويتخذ الصراع فى تموه وانفراج أزمته صورة سلسلة 
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من المحادلات العقلية التى تنتهى إلى نتيجة منطقية . والأساس الفلسفى الذى يقوم 
عليه هذا المدرك هو الاعتقاد. ىق إمكان المناقشة العقلية والحسم فى المسائل المتعلقة 
بالذنب . ويتيح ذلك تحويل الحدث إلى حوار صرف » والاحتقاظ بالوحدات 
بوصفها اللدة > الشارحة الثابتة للعملية المنطقية الحارية هناك . وى ظل الأساة. 
الفر نسية الكلاسية لم يكن من المستطاع. التعببر. عن أى شى علا يفنسع له هذا الإطار 
الصورى » ولكنه لم يكن من المستطاع أن يبقى هذا الإطار على مثل هذا القدر من 
الضيق لولم يكن المذهتب العقل السائد. ى: ذلك الغصر. قد أضفى .عليه معى :زمري . 
أما فى الدراما الحديثة الآخذة بالمذهب الطبيعى فان علم النفس لاحل عل 
المنطق لدى التراجيديا الكلاسية . فقد أصبخح الصراع الدرامى يدؤر فى الوقت 
|الحاضر بن استعدادات نفسانية بيو لوجية 'متعار ضة مثل الفيويت الوزو اق والعادات 
لتى لا نملك ها دفعا والحوافز اللا شعورية والتناقضات الوجدانية . ولا يزيد الفعل 
الحاسم على كونه نتيجة لعملية تتم 5 وفا لقوانين الطبيعة كما يتيسر وصفها 
وصفا علميا . وهنا تلعب قوانين الطبيعة ذلك الدور ذاته الذى اختص به القدر فى 
التراجيديا اليونانية . وهنا يظهر البطل فى هذه المرة أيضا عظهر الرىء إذ هو 
ضحية تكوينه النفسى والحسماى وضحية صفاتة الورائية وبيثته الالستاعة وظروف 
حياته . ومع ذلك فانه على الرغم من معاودة اتخاذ مثل هذا الموقف السلى فى موضوع 
الذنب ؛ فقد صاحب الاستعاضة عن القدر بقوانن الظبيعة تغيير صورى عميز 
غير ادا يلع اللأضاك ديف :و اللأساة الوفانة يقافر انا الكديفة الى تعر الا سات 
عاملا من عوامل البيثة تلغى بالضرورة الوحدات الدرامية ؛ فضلاً عن أنها تتطاب 
مطابقة التؤقيت المثالى للحركة الدرامية بالوقت الحقيق للأداء القثيل » وكذلك 
مطابقة المكان المثالى للحركة الدرامية بالمكان الحقيق الذى يشغله المسرح . وتمثل 
الفكرة الوهمية القائلة' بوجود « جدار رابع غر منظور. ) بن خشبة المسرج:وقاعة 
المشاهدين أو بعبارة أخرى القول بوجود . تمثيل « دون .مشاهدين » لب نظام 
المواضعات الذى جرى عليه المسرح الحديث : فالعلاقة حميعها الى تربط بين جمهور 
المشاهدين والفعل الحارى على المسرح قد تغرت تغيرا جذريا ) فقد أصبح الممثل 
| يتحاثى مخاطبة النظارة على أية صورة من الصور - وهذا هو المعنى المقصود من 
) الجدار الرابع  )‏ ذلك لأن الدراما: قد فقدت طابعها العَثلى المعترف به وال 
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كان واضحا ف الماضى ممام الوضوح . وإن زيادة اللا ظاهرية فى القثيل لتجعل من 
استعداد الحمهور. لاحتال المواضعات المعهودة للمسرح مثل الستارة والمنصة المر تفعة 
والفواصل وما إلى ذلك » أمرا حقيقا باستلفات النظر أ كثر فأكير. . 

ونلحظ عند شكسبر كا هو ال حال عند اليونانيين تناقضا بينا بين الشخصنيات 
وسلوكها الحقيق إذ يبدو البطل أنبل وأعظم مما توححجئ به أفعاله 230, وين "ناح 
أخحرى فان التناقضات الباطنة ى. شخصيات شكسبار لطيو لنا بشكل حدونا إلى 
التفكر ؛ فى مجموعة اليد نقف علبها فى شخصيات الدراما 
الحديثة . والجقيقة أن شكسير يأنى. على خلاف الرواق الحديث أن يعلل هذه 
التناقضات59) . وما لا شك فيه أن التناقض بن السمو الخلق للشخصيات المسرحية 
والريبة الخلقية التى تحوط أفعالم لم جد بعد من تفسير بالنسبة للمأساة اليونانية كذلك . 
بيد أنه فى هذه الحالة لم يكن الأمر يتطلب أئ تفسير. أو تعليل ؛ فان أفاعيل القدر 
التى كانت كنا أريد مها. أن تظل سرا مغلقا. تتبدى على أبرز صورة لا فى استغلاق 
هذا التضاد عن الأفهام . فالكازئة الحقيقية التى. نحيق بالبطل وتؤدى به إلى الامبيار 

هى الفعل الذى 5 مع شخصيته دمن ناحية أخرى فان التناقضات الباطنية 
لشخضيات شكسبر تكشف عن . نفسها فى صورة مختلف تمام الاختلاف عن 
الصورة التى تظهر علها مثيلاتها فى شخصيات المسرحية الحديثة . فشكسبير يقنع 
فحسب بعرض ظواهر التضاد ؛ فلا حاجة به ى حدود أغراضه الخاصة وأهدافه 
اددة إل أكثر من عرد عرض اللقوئ المضارعة » والتأثزات المسرحية للتضاد . 
ويذهب به الأمر إلى أنه لا حاول أن يخغل التناقضات العديدة التى تنطوى علما 
كتخصياته مقيو له أو 0 ل ؛ فينبئى أن تب مذهلة طافة فى 
فراع . فلم يكن 3 مهم حمهوره أن يتتبع الا 


"(1) وقارن شتعول أنضا نين الدراما 5 والأساة اليونانية وكذلك 
ا 0 الكال اللي - بهتم بها لا تنداخل الا بصفة جزئيسة 


5 94 لمم رأف زه : [إ0)؟ 


ىك قارن 0 ستجىء به ىق لطر التالية مؤلفات : 
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والمواقف الشاذة الغريبة . ولم يكن ذلك الذى يستششر مشاعره ومن ثم يسعى إلى أن 
يستشر به مشاعر الآخرين هو ما تبدو عليه النفس البشرية من تعقيد وتقلب وحمق 
كرد لسر وريه بن عله الباطنة تقراف روقرة التفديي : الشائة ترات 
لحياج واتحراف المزاج الذى تضطرم به النفس مثل قوة طبيعية فتحطر كل ما يصادفها 
ونخلف ورعاها طريقا تقوم على جوانبه شواهد اللخراب والدمار .. فكلما بدا سلوك 
شخصياته أشد ما يكون تناقضا بين أجزاء المسرحية الختلفة وكلما بدت الألوان 
الى تتخذ فى تصويرها زاهية براقة تبر النظر وتشر العجب ء عظم وقعها ى 
النفوس . وهذا هو مأربه ومبتغاه . ومن وجهة النظرهذه لن يكون للتمهيد النغسالى 
هذه المتناقضات أو لشرحيها أو التوفيق بينها من أثر إلا إهدار التأثشر الدرابى . إن 
المدف الذى يسعى إليه كتاب امسو الطيضى اليك هو أن بون موا كتلاه انطو 
شخصية البطل وتنمو وكيف ينتهى به الأمر إلى الإقدام على الفعلة الى تنذر بسقوطه 
وانبياره » وهم حريصون على إيضاح الوسائل الى يلجأ إلها البطل ليوفق بين نفسه 
وبين فعلته . وكيف أنه يستوجب رغ, هذه الفعلة العفو ويستأهل الاحترام . وعلى 
انقيض من ذلك فان شكسبير يريد أن بجعل منه سرا مغلقا لا سبيل إلى فهمه أو 
اكتناهه أو تفسيره . فكلما تعذ, دعل الاين جع ابو لمحي ون قار بهو 
العصر الاليصاباتى . 

ظ ويتلخص الدور الذى يقوم به كل ما يرد من « علم نفس » ف الملاحم والأدب 
الدرائى ق أنه محدث نمة اندماج ببن المتفرج أو القارئ والشخصيات المعرو ضة . 
فليس فق وسع المرء أن يضع نفسه فى مكان شخصية ما ويشاركها فى مصيرها إلا 
إذا استطاع أن يتفهم هذه الشخصية ويتبين الدوافع الكامنة وراء سلوكها . فثل هذه 
المعالحة النفسانية تفضى إلى مشاركة روحية يبدو فا البطل فى ثوب أكير إنسانية 
فى حين يبلغ فهها القارئ أو المتفرج مرحلة من الشاعرية والبطولة تفوق ما يتوافر 
لديه من هاتين الصفتين تى الواقع أما شكسبير وجمهوره فهما لا يرغيان ق 
مثل هذا الاندماج إذ يشعران أن ثمة هوة سحيقة لا سبيل إلى تخطها تفصل بين 
البطل التراجيدى والفرد العادى من. حمهور النظارة ؛ وإن شكسبير وغيره من كتاب 
المسرح فى العهد الأليصاباق كانوا محرصون على أن يزخر أبطاهم بالمتناقضات 
والمفارقات اللا عقلية ية لا تشىء إلا لتعميق هذه الخوة . وبذلك تصبح همة التناقفضن 


ا ْ 52-3 


. هذه فى الشخصيات الروائية جريا على وجهة النظر غير الرومانسية لهذا العصر تواضعا 
عاما للمسرح . ويصبح تمثيل المكان والزمان على خشية المسرح ذريا جزئيا على 
'غرار الوضع النفسى للشخصيات ؛ فسما أن سلوكهم يفتقر إلى الاتساق فكذلك 
تفتقر عقدة المسرحية أيضا إلى الدعومة المكانية والزهانية . ويتكشف هذا الافتقار 
إلى الدعومة فى أسلوب وطراز المشاهد المسرحية الى مجمع بن واقعية أثائات. 
المسرح وبين أوهى إشارة ممطية إلى المكان . وأخيرا فان ذلك كله يعرب عن طابع 
التفكك الذى يسود الشعور المتصنع بالحياة الى كانت تسيطر عاما فى تلك الحقبة 
الحاضمة من تاريخ الثقافة الغرية 0 بأن الزخجرد الإنساق مموظط باللبس وأن 
طبيعة الإنسان ثنائية 


: العوراطف والمواضعات‎ ٠ 


من الممكن أن تحمل العواطيف الطابع التواضعى عينه الذى مله كل من 
الشخصيات الروائية والمواقف والعقد المسرحية . فللعو اطف تاريخها وعهود 
ازدهارها وانبيارها ٠‏ كا أنبا تكشف عن نفسها فى صور قد تكون وقد لاتكون 
عن بعضبا البعض من ناحية كون العصر أشد حساسية أو أكثر تلقائية فى عواطفه 
من غيره من العصور + بقدر ما تمايز من ناحية تنوع المودات الى تقرر « إظهار » 
أوعدم إظهار بعض الانفعالات المعينة . فان المذهب العاطفى الذى ساد القرن 
الثامن عش رلا يغد أقرب إلى التلقائية أو أقرب إلى« الطبيعة » من نزعة التطهرية 
الى عرف ببا القرن السابع عشر أو المذهب العقلى الذى أذ به القرن الثامن 
من مظاهر الحزن والأسى وما كان يبديه الرومانسيون من حماس إتما يقفان على 
قدم المساواة من حيث إنهما يصدران عن مواضعات أدبية كما هو شأن النرعة 
البطولية التى شاعت فى الملاحم القديمة أو ترعة حب البشر الثى. طغت على القصة 

فى العهد الفكتورى . فد جرت العادة فى زمن جان جالة روسو وريتشاردصن 
أن يمهش الشخص المرهف الحس بالبكاء حين يتأثر لشىء » على أن عصوراً 
أخرى كانت ترى أن ذلك وقف على المرائين وحدهم . فأبطال هومر كانوا يبكون 
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إذا أغضهم أحد ولكنهم يصرعون بطعنات م التى نصيب الفخذ نيفا من 
خصومهم دون أن يصيهم تعب أو كلل . ْ ظ 

. وليس هناك ما هو أدعى إلى أن يتحقق المرء ا الضنون النقةة: 
من الحقيقة الماثلة فى أن الحانب الأعظم من الاثار الفنية يفتقر بشكل سافر إلىذلك 
العنصر الوحيد الذى يسود الاعتقاد عامة بأنه عنصر لازم لا غناء عنه إلى أقصى 
حد , ألا وهو الإاحساس الأصيل القوى الصادق . ولاشك و فى أنه يتعذ ر علينا أن 
جد سنداً الزعم القائل بأنه ما من شىء ممكن أن تتوافر له الفعالية الفنية والقيمة 

الحمالية إلا إذا كان نابعاً عن إحساس صادق ؛ فالواقع أن أبعد المواقف العاطفية 
ن الصدق والإخلاص قد تسفر عن آثار نفيسة بل ورائعة . وقد يذهب الأمر 
0 حد القول بأن جاح الإبداع الف »؛ يتطلب قدر أمعيئاً من القطيعة العاطفية 
بين الفنان والشىء الذى يريد تمثيله وليس أى ارتباط عاطفى متمير'القوة والعنف . 
وقد سبق لد يدورو أن أشار فى موّلفه بعنوان « مفارقة حول الممثل الكوميدى 
دعت لعصرم 16 مده عدمفممموط إلى أن الغالب أنه كلما أحس الفنان ما يصوره 
إحساساً صادقاً شديد التركيرن زاد احتال ضعف قدرته على لتعبير 5-5 
فالين المغرورقة. بالدموع لا ترى بوضوح » والثغر المرتعش انفعالا عسير الضبط 
و ل اي ٠‏ وعلى الرغ 
م أن القول بأن أعمق الانفعالات سفن عن أردأ القصائد له" يصدق دائماً » فانه 
. ليس هناك رغم ذلك من ضيمان 0 لو (اأتعةت الإحساسات الصادقة فلا بل أن 
يكون القثيل أدعى إلى الإقناع مما لو كانت هذه الإحساسات غير صادقة . 


: والصدق. صفة خلقية وليس صفة حمالية . فن الأقوال اللمأثورة أن الشخص 
ذاته يون إنسانا طيبا وموسيقيا ديعا » ولايعدؤ الاتفاق الطبيغى بين الصدق 
والقدزة الفتيّة أن يكون خلما فلسفيا محرى على مثال المبذأ اليونانى القائل بالحميل 
والفاضل . 65 و1210 والذى يفتر ض وحدة القم الثقافية كافة بوصفها 
مسلمة ميتافيز يقية . وأول الصعوبات الى تواجهها هذه الفكرة ة هى تعذر وصول 
ا ا مكنه مز ن الكفق عن ماقية الصندق ١‏ فى الفن ععنى تعبيره عن 
انفعالاات حقيقية 5 وهمية .. وإنه لمن المتعذر دون شك أن تستنبط أبة قرينة 
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على صدق الفنان من الآثار الفنية ذاتها . بيد أننا حبى لو سلمنا بأن أى 
فى الفن يوحى بأنه صادق يعتير صادقا » فلن نكون بذلك قد توصلنا محال 
إلى حل للمشكلة » حيث إنه قد تسفر بعض الاتجاهات التى بمكن التدليل على عدم 
صدقها وزيفها وافتعالها » كا أنها كذلك باعتر اف الحميع » عن مبدعات بالغة 
الروعة . وشاهدنا على ذلك الانجاهان التصنعى. والركوكى . ولكن الصعوبة الى 
نواجهها هنا لا صلة لأسباها ودواعها موضوع الصدق برمته . فسواء كانت 
الانفعالات صادقة أو غير صادقةفهى مبذاالوصف ممتنعة العلاقة بالقيمة الفنية ؛والواقعم 
آنه لا تقف من الفن باعتبارها إحدى #ماته موقفا مختلف عن موقف معظم وجوه 
النفس الانسانية . وإن إدوارد هاسليك غزن1اوم82 41:مددك8 الذى 
بجعل من امتناع علاقة :الانفعالات التى تصاحب مقطوعة موسيقية مبدأ أساسيا. 
فى نظرياته الحمالية ليؤيد هذه القضية مملاحظة صدرت عن بوييه 6نزه8 الذى كان 
معاصرا ارمق هاندل » إذ أعلن بوبيه فى براعة مذهلة بالقياس إلى روح عصره. 
أن نص أنشودة جلوك عاعن1© الشبسرة الذى يقول : « فقدت حبيبتى يوروديس » 
فلا شبىء ان شقولى ) عنعطاهمم حدممم عاأمعة م دعته ,مهلل زمناظ عمط دوم 3*1 
كان من الممكن أن بحرى علىالنسق التالى « وجدت حبيبتى يوردويس غلا شبىء يعدل 
سعادنى 32 : 


. « الاعططهط 2202 علقع6" 5 وعام رع 7لالإ نظ رمم 6ناتامع) 91[ » 

ا ا ل ا ل 
فلا تعدو الانفعالات فى نظر الفنان سوى مواد خام , شأنها ف ذلك شأن الشخصيات 
الى يشاهدها أو مط المجتمع الذى بدرسه . ولا حاجة به لآن 00 قد داحله أى 
اتنفعال خاص الكى لمكن م ع تمثيله » ولا محتلف حاله فى ذلك عن ضرورة كونه 
اتلك عه أو 5 حى: ندل اوتا ساح بلع أن مضو اا . فغاية ما بطاب 
مله هو أن يلق ء صورة هذه الانفعالات ى نفسه ؛ ورعا كان من المقومات 
الفعلية لذلك ألا يكون الانفعال ذائه موجودا . وعلى أية حال فن الممكن أن تألى 


١ )‏ 4 5ك .ص 11نت |) عبعر1لذأ ظزز اللتتسنمعظ عط1ة : علء ؟أعممط لعمنلظ 
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الاشفالات الموشة: شين أخد. .ما كرون أضالة: .وإفناعا فى الف عل سين أن 
الانفعالات الحقيقية عادة ما تظهر فى ثوب أشد ما يكون بعدا عن الطابع الشخصى 
الممايز . وخلاصة القول ٠»‏ أن التواضع والعرف قد يصيب الانفعالات طورا وقد 
يصيب الأشكال طورا آخر . 


وإن التوتر القائم بين العواطف الأصلية والصور التواضعية من ناحية وبين 
الضور الأصلية والعواطف التواضعية من ناحية أخرى ليعد من أقوى منبات التظور 
الفنى . وهو أحد الآليات التى يتكشف من خلالما منطق تاريخ الفن مرارا وتكرارا 
وعلى نحو بارز ملحوظ . وإذا ما كان التغغر الذى يطرأ على العاطفة والميل والحالة 
النفسية يقترن على الدوام بتجديد بى الصور بدلا من بقاء الضور - وهذا هو الحال 
ف الواقع .. إلى ما بعد فقدان الاستعدادات النفسية الملاتمة لما لحيويتها » وبدلامن أن 
تفبئق خصرات جديدة قبل أن تتوافر صور التعبير الملائمة لها » لأصبحت مهمة تاريخ 
الفن أهون وأيسر وإن فقدت أيضا أكير سحرها . فان تاريخ الفن إنما يستمد 
طابعه المميز ودلالته الفلسفية على وجه التحديد من الطبيعة الطبقية لهذا التطور » ثم 
ثبات بعض الصور وتوقع البعض الآخر » وتفاوت إيقاع عملية التواضع بالنسبة 
لمستويات الإنتاج الفنى المختلفة » والمقاومات الى يتحتم التغلب علها قبل أن ينيسر 
هجر صورة قدعة باتت فارغة عدعة القيمة » أو أن بحد إحساس جديد بالحياة 
: وسيلته الملائمة فى التعبير . ظ 


ال-0 انيه اتناك 0 كا أنه 
مأمن صورة من الصور مهما بلغت من الصرامة قد بدأت حياتها بوصفها تواضعا . 

والحقيقة أن المقطوعات الغر لية عر وفة فى والقصائد الرعوية ذاتمها كانت من. 
خاق أفراد من الشعراء ولم تصبح فى حك المواضعات إلا بعد أن احتذتها أعداد 
متزايدة من حماهر الشعراء وطبقتها على موضوعات مناسبة وغير مناسبة سواء 
بسواء . وإن لهذه العملية دون شك أخطارها ولكن الصورة الفنية أيا كانت لا تفقد 
بالضرورة قيمتها الفنية تبعا لتحوها إلى تواضع وعرف ٠‏ بل رعا جنت الكثير فعلا 
فى مضار القدرة على التعبير وقابلية التكيف . فان المناجاة المسرحية التى مخاطب فبا 


00 


ال 0 بيل المثال كانت فى الأصل حلا غاية فى 
الاضطراب والتخبط ع 0 | الأحداث الى لم يكن 
من المكن لسبب أو لاخر تناوها على هيثئة حوار . ولكن هله الحملة تلو رت 
شيئا فشيئا حَبّى أصبحت تواضعا مسرحيا عظم الفائدة غنيا بامكاناته الفنية » وذلاك 
لأن الحمهور قد اعتاد من ناحية هذه الحيلة ولم يعد ينزعج لافتعالها فضلا ء 
الكتاب المسرحيين قد اكتشفوا فها من ناحية أخرى إمكانات جديدة للحاق تأثثر ات 
درامية مستحدثة . وتبدأ سلسلة المعارضين للمناجاة المسرحية بالآب دى أو بينياك 
وذلك ف القرن السابع عشر (2 وينمو عدد أفرادها فى اطراد حتى ختام حقية 
المذهب الطبيعى قف الدراما . وم تتحطى هذه الصخرة النائئة الى استثارت الخصوم 
والأعداء فى نباية الأمر إلا على يد إيسن الذى كتب فى اعتزاز وفخر إلى جورج 
برانديس فى خطاب له بتاريخ 7١‏ يونيه سنة ١859‏ يقول فيه إنه لم يضمن مسرحيته 
الحديدة المعنونة باسم « رابطة الشباب » مناجاة أو حديثًا جانبيا واحدا . وق هذه 
ان ع الك سبي عا ل ومين كو الت نا 
مغزى جديدا وحقمت قيمة فنية اختصت بها وحدها . فمد وصمها ف تو لو دفيج 
بقوله : « تلك التى تبعث ف الدراما الحياة حما والتى تعد بحق من صميمها2"(0 . 
ويشير كل منا. ف . شليجل (2ه7/.5616.ىم وهيبل 85560061 إلى طابع 
والكوار الحدل ) اذم تور عليه المناجاة كما وكا أن 0 الباطنية و 
الطييى الاحتفاظلة بالمناجاة لك ل لا ينشدون 5 0 عذاذ م أو عو ةا 
إذ ينادون بوجود خللاف الم سد ام إلا لمساعدة 
الكاتب المسرحى على صياغة العمّدة المسرحية أو رسم شخصياته » وبين الصورة 
المتطورة التى تسمى ١‏ بانحاورة الباطنية » الى ليست تبسيطا بل إثراء للفن الدرانى . 
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وإننا لثرى شتر ندبيرج 8:ط0من:5 ذاته يتلمس المعاذير للإبقاء على أسلوب المناجاة» 
ليس فى الفترة التعبيرية من حياته وحدها بل فى الوقت الذى كان يكتب فيه أيضا 
هس رححية ( الانسة 0 عنان1 4155ح وكان وقتذاك ى قمة مرحلته الطبيعية 
والحق أن الفرد كير 41 | 27 نفسه » الذى يعد من أعنف دعاأاة المذهب 
الطبيعى فى الدراما » قد أقر المناجاة إلى حد محدود » فقد كتب يقول : « وحيث 
يكون لدى تسع استحالات بالفعل فلا ضير فى أن آنحذ باستحالة عاشرة » 299 . 
كنا أشار إلى أن الكاتب المسرحى الحديث خين يستبدل المناجاة بالقثيل الإعائى 
فائما يسام ضمنا بأن إلغاءها ملف فراغا ولع على الحوار وحده أن ا . 


4 - مواضعات المسرح : 


ليس ثنمة صورة أخرى من صور الفن قدر لاآن تحتفظ بجانب كبير من 
مواضعاتها دون تغيير أو تبديل إلى فترة طويلة من الزمن غير المسرح ذلك لأنه ما من 
فن آخر يتوافر له كما يتوافر للمسرح مثل ذلك الميل الفطرى إلى الأخذ بالمواضعات . 
فقد كتب سارسى يقول : «١‏ يستخدم كل فن بعض الحيل المستمدة من أحواله 
المادية ولكن هذه الحيل يزيد عددها فى المسرح عما يتوافر لأى فن آخر 7 
وتضارع هذه الحيل إن ف قليل أو كشر ما يفهم بوجه عام من لفظ «المواضعات » 
ولكنها لا تتطابق فحسب مع الظروف التقئية أو وجوه النقص الى تعتور منصة 
المسرح من وجهة النظر الطبيعية . فان الحد الفاصل بين المدى الذى يبلغه المسرح 
فى مجانبته الصدق فى تمثيل الطبيعة وشماحه بالاتحرافات الخارر.جة عن جر بتنا العادية 
أو الحد الفاصل بتعبير آخر بن ما هو مقبول وبين ما هو مستغرب لا يبدو فى 
المسرح على مثل ما يبدو عليه فى سائر الفنون ال ا . والحدير 
بالملاحظة أن أحدا لا يأبه أ* لشرب الممثلان م, ن أكواب فارغة أو اقتتالهم بسيو من 
صفيح على حين محتج الخمهور احتسجاجا شديداً إذا ما تمع صوت عيار نارى يسبق 


١ )‏ ( عطلع 141 ب,«عقلمعظى ععل صل أعوطعع جم صموسعط وعل عرعؤه ن]» :1 تتامتتا 0 مأوعول 
.2 ,11] رتاع ا 1 لرطعد 
0 .9 .م يقتطوع8 عناعم مقط : ع1 لمات 
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توقيته السللم أو يتأخر عنه الحظة واحدة أو إذا.ما شرع جانب من المناظر ذات 
التلوين الساذج الى لا تقابل مع ذلك بأدنى اعتراض ف التأرجح والاهتزاز . وإن 
كان للدراما وجودها المثالى أساسا فان خشبة المسرح ذاتها تستتخدم إلى حد ما أشياء 
انألفها تماما ى جر بتنا اليومية من ممثلن أحياء وأثاثات حقيقية ومكان وزمان حقيقيين. 
ولعل مرد ما تظهر عليه الخرافات التى تميز ببن ما جرى على المسرح وبين العالم الذى 
يعيش فيه المتفرج من كنرة وتعسف لا يعدو أن واقعية المسرح تبدو إلى حد بعيد 
ملموسة فجة . وكيفما كان الحال فان فى وسعنا أن نصنف بالنسبة المسرح قائمة 

من اتلحرافات - وهى فضلاً عن ذلك خرافات أشد ما تكون ثبوتا ورسونحا ‏ 
كن إسبانا من أية قائمة ممكن تصنيفها بالنسبة لأى فن آخر . 

وأول ما ينبغى أن يسلم به رواد المسرح حميعا تلك الحرافة القائلة بأن السيد 
سميث أو السيد روبنسون هو يوليوس قيصر أو شيلوك طوال الفترة التى تستغرقها 
السبرة » هذا ا لل ا يفوم 
به . إن تغر الشخصية على هذا النحو يعد من المقومات الأساسية للدراما ؛ فذلك 
الاستعداد التسلم « بالدور » الذى بجرى تمثيله يعر أحل المواضعات الى لا تقوم 
لمسرح قائمة بدونها . 

وإن أبرز انحرافين للمسرح عن الواقع قاطبة هما اتخاذه المنصة المرتفعةثم دوران 
الفعل فى نطاق الروسينيوم. أو مقدمة المسرح . بيد أنه ليس هناك ما هو أغرب 
وأعجب فما يتعلق بذلك المكان اللحيالى المنعزل من مقدمته المفتوحة الموجهة إلى 
النظارة أى ٠‏ الحدار الرابع » الذى يفتقر إليه المنظر والذى ينبغى على المتفرج أن 
يخيل زرغ ذلك وجعوده:. 

وإن عرض أى امرئ لقراءة إحدى الملاحم فانهيتتبع القصة الى يروما الشاعر 
متابعة حرة إن فى قليل أو كشر . فقد لا ستحضر فى ذهنه أبة صورة » وقد يطلق 
نقيالة العنان قا أن لها أن عمل المعنيد النف: تر :فيه أدالك القضة نظام أن 
لا مخرج عن إطارها على مثل ما محلو له من ألوان غنية وضاءة لماعة » معنى أنه 
لا يتقيد بأى منظر محدد . أما بالنسبة لمناظر المسرح فلا تتاح لهدمثل هذه الحرية . 
فهو مطالب تارة بأن يعتير ألواح المسرح اللحشبية العارية أرضية مصقؤلة مصفوفة 


ودلف 


على نسق ١‏ الباركيه » ثى أحد الصالونات ؛ وإنه لملزم تارة أخرى بأن يراها سندسا - 
أخضر كما قد يراد به كذلك أن يتوممها حومة للوغى وساحة للقتال مخضبة بالدماء . 
إن هذه القفزات الى يتحتم عليه أن يأتبا ف مهيدان التخيل والتصور لتبلغ من 
الاتساع ا 0 الأليصابائى العارية وبين اليل 
الآلية التى تستخدم فى المسرح الدوار الحديث يبدو فارقا هينا تافها . وإن مثل تلاك 
الحرافات الى تتغلق ببنية المسرح لتتطلب من المتفرج قدرة كببرة جدا على التكيف 
الحذرى فى نظره إلى الأمور حتى أنه يندر أن يلحظ على سبيل المثال التغرات التى 
تر اقل قاين المكانى لمنظر بعد الآخر » إذ لا بحد غضاضة فى أن تظهر قاعة 
الدرس ف الفصل الثانى بالحجم ذائة الذي تظور عليه مائخة القفال: فى القضل الأول . 
ويذهب به استعداده لآن يستسام للمداع المشبد إلى حد النظر إلى المسرح » إذا 
ماكانت عقدة المسرحية تستازم ذلك ٠‏ بوصفه قاعة عامة للاجمّاع واللقاء + فلا 
بجد بأسا من أن يكون دخول صالة من صالات القرن السابع عشر أو ( غرفة 
انتظار ) ترق إلى القرن الثامن عشر أو غرفة استقبال تنتسب إلى طراز القرن الثامن 
عشر » مباحا لأ شخض .+ يتفق أن يتطلب الموقف وجودهء كنا كاذ يتمخذ فى الماضى 
منظر ١‏ الشارع ) فى الملهاة روما 2 أى يعتر على الحملة أن كل شىء مجرئ 
علانية » وبأن بوسع المؤلف المسرحى أن محرك شخصياته كيفماشاء كما لو كانت 
دى تتعلق خخيوطها بأطراف أصابعه واشكل احج الذي ندا إجد الدرانا الشريق 
بن شخصياتها تعسفا وافتعالا من الأسلوب الذى تتخذه فى لخع لهم . فالمسرج 
فى نظرها إن هو إلا برح ج حمام تفصل بين أجزائه حوائل تبدو كالما تطلبت العقدة : 
ال رك روصل إن احراتا اوكا ا لكر ذلك 
حما فان الممثلين الذين يقفون على قيد خطوات قليلة من بعضهم البعض لا يلحظ 
الواحد مهم وجوه الآخر ويمى سا يفل وتمم أنه عا يقل 

وترتبط اللخرافة التى تتمثل فى أن ثمة أحداثاً بعينها هى المسموعة أو المرئية 
لجمهور النظارة وأن غيرها لا يسمع ولا يرى » بالحرية المطلقة المخولة للمؤلف 
فى أن محرك شخصياته كا يشاء ويأق مهم إلذا م رر عق مره أخري يعدا 2 ربعم 
حركة مرور منسقة على خشبة المسرح ٠‏ وذلك على شريطة واحدة وهى أن ينسج 
علاقات بينها ويتحاثى صدامها. ومثل هذه المواضعات تؤلف معا نظاما مو-حدا 
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لا يعدو كونه نتيجة متر تبة على ضرورة الاقتصاد فى المكان وهى ضرورة نحتمهأ 
خشبة المسرح . إن أشد كتاب المسرح إرادة وعزما يتحتم علهم أن يسلموا 
عقتضيات هذا الاقتصاد 0 مسرحية تبلغ الغاية ى التزامها بالمذهب الطبيعى 
مثل مسرحية تولستوى 0 حم مان الى ) عوم2ه© وعسلنانا يقضى الأمر عل سييل 2 
اللثغال أن يطلب من_الضيفين مبار حة الغرفة وقتا يظهر أن وجودهم سيفسد محرى 
الأحداث المقبلة . 


ويل الزمان على المسرح من العسف ف معاملته ما يلقاه المكان . إذ غالبا ما 
يظهر ما لوكان قد توقف تاما » وهذا هوالمعنى الحقيى لما يسمى « بوحدة الزمان »؛ 
وححدث فى كشر من الأحيان أيضا أن يندفع قدما بسرعة لا تخطر على بال . وبالرغز 
من أن فى الامكان الإسراع بالزمن حبى أثناء رفع الستار فد ينزل الستار للإنحاء 
بأنه قد انقضى بين مشبدين ساعات وأيام بل سنوات ثم محدث بعدهذه التغر ات 


الزمنية أن يستأنف الزمن دورته من جديد . 


وئمة انمة أخرى من سمات المسرح البتى تبدو شاذة مفتعلة افتعالا تاما وهى ما 
تنظير علدالاصواتة والإغاءات المسرحية من ارتفاع فى الطبقة وادعاء وتفاخر 
فضلا عن الشعور بالذات والبالغة . والحقيقة امحردة المائلة فى وجود كل هذا الحديث 
والنقاش وفى الافتراض بأن كل ثىء عكن أن يصاغ فى كامات تعتير فى حد ذاتها 
خرافة بينة ؛ فهذا الولع بالكلام والحافز إلى العثور على شخص لبادلته الحديث 
إنما هو أمر مفتعل غير طبيعى . ولا تقف الشخصيات عند حد الحديث عن كل ثى ء 
يدور مخلدها بل 000 استعداد على الدوام أن تناقش مصير ها وتنشدد ق الحدل 
حوله . والحقيقة هى أن الناس .يغشون المسارح لكى يستمعوا إلى خطب لوذعية 
وحملات. قذفا وتشببر نارية وردود سريعة م عن حصور بدمبة وقوة عارضة 
وملح وفكاهات طريفة وم يتلذذون بسيل الكلمات المتدفق كصورة من صور 
اراز والصراع اللذين هما لب أى تمثيل دراى وجوهره . 

ومن بين اللحرافات الى يلجأ إلها المؤلف المسرحى لرمم سمات شخصياته 
على أتم وأبرز صورة مستطاعة » تحتل المناجاة والحوار الحانبى مكانا بارزا . 
ومكن القول بأن هذين الأسلوبين هما الملجآن الوحيدان لدى المؤلف المسرحى . 
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اللذان يستعيض مما عن الوصف الباشر لشخصياته على لسان الراوى . وبغيرههما 
لم يكن ليتيسر للجمهور فهم ملهاة المكائد القدكة » على سبيل المثال » مع ما تتضمنه 
من تعقيدات كششيرة . (إنه لايرتاب فق ثبىء  )!‏ ( بالعراءة «١  )»!‏ ذلك الوغد 
محاول خداعى! ؛ - هلم أعد أتمالك نفسى !» . . . إن أحدا لا مخاطب نفسه مهذه 
الصورة » فضلا عن أنه لايفعل ذلك بالتأكيد ى حضرة الآخرين ولكن كل ذلك 
ليس إلا جزءا من منهج التعرى الذى لا غناء عنه فى المسرح . وإن « العثيل » على 
هذا النحو أى الإتيان محركات مبلوانية على المستوى العاطنى يكشف بالضرورة عن 
علم بوجود جمهور من المشاهدين ؛ والمناجاة والحوار الحانى لا يعدوان كونهما 
أوضح صور على هذا الضرب من المكاشفة بين الممثل والحمهور . وليس ثمة فارق 
أسامبى كبر بن أن تقدم الشخصيات المسرحية نفسهاء كما فى مسرح العصور الوسطى 
(والان هأنا قادم أنا الشيطان بعلزبول » ) أو المناجاة الاستهلالية التى قام بها 
ريتشارد الثالث وبين أسلوب وصف الشخصية قبل ظهورها على خشبة المسرح 

وإن المحاورات والمشاورات الى تدور بين البطل أو البطلة « وخلصاءبما » 
وكذلك الاعترافات الى يلت ها على صديق قدم أو أمام شخصيى ل 
أو الوصيفة الشهير تين إنما تندرج نحت الفثئة ذاتها التى تضم المناجاة ؛ والواقع 
لا تعدو كونها مناجاة مقنعة . وهذا النجى . غصمةظقدم»ه ال 0 
تععن المؤلف المسرحى على التغلب على قيود الحوار » مثلها فى ذلك مثل البيانات 
الى يتلوها الرسل أو الرسائل الى تقرأ بصوت مسموع . 

رمة مهمتان من أخطر المهام التى تقع على عاتق المؤلف المسرحى ألا وهما عرض 
تفاصيل العقدة المسرحية ثم فضها » يقوم ما فى الغالب بأسلوب تواضعى صرف . 
تحرو رطا عل بماد لان قبل باجام الماثلة فى أن شخصياات المسرحية . 
ضمانا لسر الأحد اث يفضون إلى بعضهم البعض أمور لابد كارا ساكل 
علم سابق با » كنا أنه ا لآن يسلم بأن له ثم العقدة المسررحية البالغة 
الدقة والحبكة حقا مخائمة عابثة مهوشة مبتسرة إن فى قليل أو كدر اي اه انطع 
الفقدة الذراهية يدل من أن محلها . ونستدل من كل ماسبق على أن توفير أسباب 
النسلية وإحداث التأثيرات البسيطة ذات الفاعلية أيضا » يبلغان ى الغالب من 
الأعرية بالنسبة للمسرح ما لا يبلغه أى اعتبار آخر . 


ظ 


اإقه عاك بوه التي وين الى انك ظابعة #إسامق بدالة ظيوو ا للحت 
الطبيعى ؛ فثمة مجموعة أخر ى من المواضعات المسرحية التى لم يسمح ما إلا فى 
نطاق حدود . تارضية وجغرافية معينة . ويعد الشعر من أبرز هذه المواضعات 
إذ ظل يعتر ردحا طويلا من الزمن + بوصفه وسيلة للنمطية والمثالية الشعرية » الصورة - 
الملاعة الوحيدة للنوع « الراق» من الدراما » على حين أن الشعر بالنسبة للمسرحيات 

التى تدور حول مجريات الحياة العادية ؟ بل وف العهود الأول للتمثيل الإعالى كان 

يبدوشاذا شذوذ استخدام الأحذية الطوبلة والأقنعة فضلا عن الأبواق فى هذه 

المسرحيات ٠‏ ومع ذلك فان حمهور فرقة الكوميدى قرانسيز 6هتةومم, وذلهتومه 

لايزال يستمتع ليس بالشعر وحده بل مما ممكن المرء أن يسميه بالا ثار المتخلفة 

عن مكر الصوت ف القدمم . ونمة حيلة يونانية أخرى كانت ترمى إلى اتساع الطوة 

التى تفصل بن اللمأساة وع يات الحياة اليومية وقد ر لها أن تصمد ردحا طويلا منالزمن 

أله وهى 7 الأدوار النسائية إلى الممنلن من الذكور . وقد كان للتمثيل الإعائى 
أن مهدم هذا التقليد فى تاريخ مبكر , إلا أنه استمر فى المسر ح الأدى 120 

شكسبر » ومن ناحية أحرى فقد كان التواضع الذىيقضى اكاك مل من الأدوار 

فى المسرحية ذاتها إلى ممثل واحد وقفا على العصوز الكلاسية القدعة الى استطاعت 

مع ذلك أن تجعل من ضر ورة الاقتصار على فرقة قليلة العدد من الممثلان سيلة إل 

تركز الآثر الدرامى . فان المسرح القدم عن طريق تخصيص الممثل الواحد لأدوار 
مختلفة قريبة الصلة باطنيا ببعضها البعض كا تشتر ك فى الدلالة على حالة نفسيةبعيها » 

أفلح فى خلق تأر درامى شديد التركيز منقطع النظير فى تاريخ المسرح . فى مأساة 

سوفوكليس كان الممثل الذى أدى. دور أنتيجونى هو الذى لعب أيضا دور تبر يزياس 

ودور الرسول الذى أنبأ بالكارئة » و بذلك جعل ف الإمكان كا ألمع جوستاف فرايتاج 
فى براعة3"؟ - أن يسمع صوت البطلة المتوفاة من العالم السفلى ددا . كما أن الممثل 

الذى قام بدور أوريستيزا لعب أيضا دو ركليتيمذ - سترا » وإن توحيد الممثل 

فى هذين الدورين لكفيل بأن يلفت نظر المشاهد على نحو أشد ما يكون قوة إلى 

رباط الدم الذى تمزق على هذا النحوف نذالة وعقوق . ظ 
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( ما؟ فلشة ألد. ) 


وقد كان يبدو طبيعيا للغاية فى نظر حمهور التر اجيديا الكلاسية ودوذودد1© ونلءوه1 
#ا كان هن الأنوى الوه الك ال عد غر اه أن ومقة أذ وفلف الأبطال الأغرية 
والرومان أزياء القرن السابع عشر على خشبة المسرح . وبالنسبة لحمهور النظارة 
فى مسارح العصور الوسطى لم يكن مما يفسد علهم إندماجهم ى تصور المشهد حال 
ألا يبارح الممثلون خشبة المسرح بعد أداء أدوارهم . كمالا يمد حمهور النظارة 
الصينين أو اليابانين غضاضة فى وجود العمال المساعدين فوق المسرح » والحقيقة 
أنه لا تبذل فى الشرق الأقصى أية محاولة لإخفاء طابع الإفتعال والزيف الذى 
و 0 تبدو غريبة على واقع 
الأحداث. الحارية على المسرح . فيكنى أن يرتدى عامل المسرح سترة عمالية سوداء 
اللون لكى يشر إلى لان بطافد : انه القن شري ين أرساء الى كار 
العرض ويدفع بقطع الأثاث داخله وخارجه » وبحضر بعض المنقولات ثم محملها 
إلى الخارج مرة أخرى أو يدخن لفافة تبغ ويقرأ صحيفته وهو جالس فى ركن من 
أركان المسرح . وإن مثله فها لا بحده من حرج مثل الماشط أو المزين فى اهتامه 
بالق اك يوي الممثلون فى أثناء القثيل » فانه يقوم عساعدة الممثل على مرأى 
لمجم اللمهور عل ارقداء. أق خبلع بان الكو مونو أو تثبيت منطقة انحلتق أثناء 
القثيل أو تمشيط شعر الممثلق أثناء قيامه بالقثيل . ويكى وجود بضعة مقاعد للإشارة 
إلى قارب مجمع شمل عاشقين وينساب على صفحة جدول مزهر الحنبات . ذلك 
أنه من خلف هذه المقاعد يؤدى ممثلان علويان حركات نجديف قى المواء بوساطة 
قائمين من الغاب . 


فعل الرعم مما تبدو عليه هذه المواضعا ت من غراية فى نظرنا فان الأوبرا 
الغربية باستبعادها للحوار العادى تتحدى بصورة لا تقل خطورة عما سلف حاسة 
الواقعم لدى الخمهور ؛ كما أن انعدام الحوار ى الأفلام الصامتة الى ظهرت 
فى الماضى كانت تمثل فى العصر الذى ظهرت فيه ورغّم الترامها بالنزعة الطبيعية 

فى الوسائل البصرية المستخدمة انتهاكاً لا يقل خطورة عن سالفهلقوانن الواقع 
التجريى . والحق أن العناوين الفرعية كانت تعوض عن الحوار بصفة جزئية » 
ولكنبا كانت تقف من وجهة النظر المتعلقة بالإسبام على قدم د اانضنؤجقن 


يلك 


الخارجة من أفواه الأشخاص فى مصورات العصور الوسطى . كما يتوقف الاستمتاع 
بالفيلم السيهائى على طائفة من المواضعات الى تطالب المشاهد فى نواح كشرة بأكر 
هما تطالبه يه اللحرافات المسرحية . فبدلا من ريئيته للأشياء كاملة وعوضاً عن 
رؤيته الأجسام الحية فانه لا يبصر غير ون جنات بعدين عدمة اللون 
أو لوقه عالق اث غير طبيقية. .: وعكن القول بأن القيي السنئائى أشله واقعية من 
المسرح باعتباره مثل تصويرآ لقطاع معين من احياة الو اقعية ولكننا إذا نظرنا إليه 
0 أصلية من الحياة عبد ابن 4 امد عن الواقع من المسرح 
الذى يستخدم عا لى أقا ل تقدير أناس من الحم ودم . وإننا لنة 1 
انان نعل مؤي ريت مخ العنافير الفديعية ورد الطبيعية . ومما يزيد الطين بلة 
أن الفيلم سبدو عادة كأنه يستخدم الوسائل الفنية ذاتها ى كل مرة بغية الاقتراب 
تارة من الواقع والابتعاد عنه تارة أخرى . إن الحركة السريعة للحديث والانتقال 
الذى لي ا والربط ببن أى شى ءوأى شى عآخر 
ليشبد من. ناحية بالانتصار على مبدأ عزل كل ظاهرة على حدة وهو ذلك المبدأ 
المعوق الذى يعد سمة عامة للفنون كافة ؛ ولكن القفزات والثغرات الى تتبدى 
فى الصور تقف من ناحية أخرى على النقيض تماماً من مبدأ الاتصال الذى نجرى 
حك كود كك الما العا متي او ريو بماد جل اتبيه ارام اكوا 
واقفئن فى مستهل بلإسام بصحبة زائر أما م باب منرل مغلق . ويقرع الزائر 
ارس وعلى حين بغتة نجد أنفسنا جميعاً وراء الباب . وتفتح خادم باب حجرة 
الاستقبال فاذا بنا نصحب الزائر إلى الداخل » وقبل أن تتاح لنا فسحة من الوقت 
تمكئنا من التطلع إلى ما حولنا نيحد أنفسنا واقفين أمام ربة البيت داخل غرقتها 2 
تم محدج الزائر النظر إلها » وفجأة نراها طفلا صغيراً علىاعتبار أن الزائر كان 
يعرفها منذ سدن, طويلة . وتتحول الغرفة إلى حجرة حضانة ونرى فوق أرض 
الحجرة قلي وهما فها نفترض السيدة والزائر' أ يلهوان كاز اعتادا أن يلهوا 
١ 00‏ ْ 


أها بعل +::فاذا ب اخناهييا بن هده العمل برشا وين متشي تجرى ليله عل 
المسرح فانبا تبدو بعيدة عن الواقع كل البعد » بل ضاربة فى الخيال والوهم » 
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ولكنا حال أن نعتاد «بلقدر الكا بوامهات 2 اليم وبتوافر لنا الاستعداد - 
تذبنبُ.فان تسلسل الصور بدو مقنعا للغابة 4 0 ا 

ه ‏ حول لغة الفيلم : 

إن معظم وسائل القثيل الى تختص بالفيلم: تعزى إلى فن التركيب أو المونتاج 
و تعتدر هذه ى الحقيقة المصدر الرئيسى لصور التعبير المتواضع علما الى ستتخدمها 
الفيلم . ظ 

فاذا ما لمح أحد أشخاص الفيلم شيئاً ما وتلاذلك مباشرة ظهور شىء معين 
حي بكر نان حاط لا يليت زد ركاب اماد بيد التي الذى نحه الممثل 
منف: برهة وببن. هذا الشىء المكبر : .. أو إذا ما جاء ذكر شخص محهول وأقبل ى 
تلك اللحظة. قادم جديدك فسوف يتضح للمشاهد أن هذا الشخص وكيم الذى 
ورد ذكره منذ قليل . 'نا يتعرف المشاهد بالطريقة يقة ذاتها على الأماكن التى 
ها أحداث القصة » » فضلا عن الظروف الأخرى المتعلقة مها . 

فاذا ما رأينا بادئ ذى بدء بندقية مصوبة ثم جسما ينباز فاننا نفتر ص تلقائيآ 
قيام علاقة علية بين هاتين الظاهرتين . وق هذه الحالة يظهر السبب قبل المسبب » 
ل ل ل ل 
تنا إطارها تالفاً فيتضح توا أن الإطار هو سبب الحادثة . 

ويمكن أن تعرض الأخداث المترنامنة: ف تطورها عن ظريق التركيب الفبادق. 
مختلف مراحل هذه الأحداث . وهذه: الطريقة الى تقوم على القفز عكساً وطرداً 
بين هذا المشبد وذاك قد استخدمت قى أقذم أفلام الإثارة » التى كانت. تصور 
مشاهدها الغطية الأخصرة أعجوبة إنقاذ بطل الرواية.من الأخطار التى أحدقت 
به بأن .تعرض تارة صورة الحطر. الداهم الذى يزيد اقتراباً » وتارة أخرى صورة 
المنقذ وهو يتقدم منه مع تردد وجهة النظر بن هذا المشهد وذاك بسرعة مطردة 
هائلة . بيد أنه ليس فى مقدور الخرج الذى يقوم باعداد مسرحية طبيعية أن يوقف 
الفعل على حين: فجأة أو أن يسمح بتكرار مدد زمنية بعينها » فلا تجوز له أن يعرض. 
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ل ا ل ال لقطة شاملة المنظر 
ثم فى أقطة أو أكثر من اللقطات القريبة فينبغى أن تواصل هذه الاقطات الحدث 
ذاته الذى ظهر قى اللقطة الشاملة . كما أن عليه أن يبذل عناية ممائلة فى سبيل نحاشى 
ظهور الصورة وكأنها « تقفز : وأن يتجنب كذلك فى عرضه لحادث بعينه عن ' 
طريق عدد من اللقطات تكرار المقطع الواحد من الحادث . فكما أنه من الحتم على 
المخرج أن يضع فاعتباره فى الخالة الثانية أنه فى أثناء عرض لقطة دخيلة لشىء آخر 
فان الحدث الأصلى كان مستمراً متصلا » فان عليه فى الخالة الأولى أن يتذكر قى 
كل مرة يغفل فها شطراً من الحدث أن يضع وصلة أو لقّطة لثبىء آخر توازى 
الحرء امحذوف . فاذا ما ظهر مثلا شخص ينتتمل من النافذة إلى الباب » بيد أن 
حركته هذه لاتشر اهتاماً » كما تستغرق وقتاً طويلا فليس فى وسع الخرج أن يلجأ 
لتلاى ذلك إلى مجحرد قطع جزء من الفيلم وبذلك يتسبب فى ظهور الممثل وكأنه 
يقفز » من النافذة إلى الباب » ومع ذلك ففى وسع الخرج أن يركب أحد التفاصيل 
الأخرى للمنظر ذاته أو زاوية أخرى للمشهد وبذلك مختصر المسافة المعروضة . 
وعن طريق تركيب هذه اللقطات المتوسطة يصبح فى الإمكان حذف مقاطع 
بالعة الطول من الحدث الخارى واستبدالها بأحداث أخرى . وليست هناك عة 
علاقة محددة بين المدة التى يستغرقها الحزء امحذوف من المشهد الرئيسى وبين المدة 
الى تستغرقها المشاهد البينية المقحمة ومع ذلك فن الممكن الوقوف على تناسب 
معبن بدن هاتين ؛ المدتين .ة فكما ونا من قبل » فاننا نحك, على المدة الى يستغرقها الخزء 
المحذوف بالمسافة التى تفصل بين مكان المنظر المدمج ومكان المشهد الأصلى ؛ فكلما 
بعدت المسافة البّى تفصل بينهما كلما اتسعت الثغرة فى الحدث الرئيسى فيا مخيل لنا(21, 

يضم كل فيلم لقطات علاقتها الزمنية ببقية أجزاء الحدث غير محددة أو غير 
ذات موضوع ؛ وعادة ما تكون هذه اللقطات منفصلة أو خارجة عن نطاق 
الزمن الذى يستغرقه الحدث . ذقد لا يكون للقطة القريبة على سبيل المثال من فائدة 
غير محرد شرح المنظر الشامل أو الإضافة عليه . فعندما يظهر على سبيل المثال أحد 
الأشخاص ف المشبد ثم يظهر أثر جرح فى وجهه فى الصورة التالية فهاتان اللقطتان 


سد 
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لا تمنان لبعضهما البعض بأية علاقة زمنية » وبذلك فان الحدث لم يتقدم على الإطلاق 
نتيجة للانتقال من إحدى الصور إلى الصورة الأخرى . والمناظر الطبيعية والصور 
التى تعرض الحو العام وتتخلل قطاعات الحدث الرئيسى لا تمثل فى الغالب إلا 
وقفات وفواصل ليس لما من جانب أى امتداد زمنى ٠»‏ كا لا ترتبط من جانب 
آخر محوادث الرواية بأدلى علاقة زمنية . كا أنه ليس الأمثلة السيزائية مكان فى 
الدة الى رفيا الخدث:, 

وتقع اللقطات القريبة بوجهعام خارج الحدود المكانية العملية » مثلما تخرج 
كذلك عن حدود الزمن الدراى . ففى حالات الأمثلة السينائية كذلك المثل الذى 
ضربه أيزنشتاين فى تشببه ضرب العال بالرصاص بذبح الشران » فان للصورة 
اللى يقصد مها ضرب لمخل ماهيتها المكانية الذاتية فى واقع الأمر ولكنها تقوم على 
مستوى من الواقعية مخالف مستوى واقعية المشبد الأصلى وبذلك تبدو على نحو ما 
غارب الندوه الكانة : 


ومثل هذا التخلى عن دائرة المكان والزمان يلقى ضوءاً كبراً على طبيعة 
الأمثلة السيزائية التى تجنح للأسف إلى أن تصبح رموزاً جامدة ء كا أنها لا تعد 
حال من صور التعببر الثمرة حقاً فى الفيلم . فعندما تكون لغة الفيلى خخلاقة بالفعل 
فانها لا تقصر. نشاطها على مجرد ترجمة هذه التداعيات التصورية إلى صور مرئية . 
ولا بد لأى شخص شهد فيلم « البحث عن الذهب » لشارلى شابان أن يتذكر ذلك 
المشهد الممتع الذى يظهر فيه شارلى وهو يتضور جوعاً موشكا على التهام الحذاء 
الذى وضعه على النار ليطهوه عندما تقع عينيه على رفيقه ق هذه الحنة » الذى 
بظهر له على حين بغتة فى صورة دجاجة ##ينة ترفرف بأناحيها » وبذلك تتضيح 
لنا التداعيات الوحشية الى تقفز إلى ذهن ذلك الرجل المسكين المعذب والتى تزين 
له افتراس آددى مثله . ولكنه على الرغى ما قد يدخله هذا )55006 
فانه لا يزيد على كونه تصويراً بسيطاً لخاطر ما يدين بالكشير من تأثره إلى براعة 
ا ا 0" 
معنى أنه لا حوى شيئاً يصلح ليكون نواة تواضع فى مثمر . وعلى النقيض من 
ذلك فان التأثئرات الى سنذكرها هنا والتى تتحقق عن طريق نحرياث آلة التصوير 
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لي و سر ل لهي 0 الي 

ثية تماماً » على ما بمكن أن محققه تواضع فنى ما ؛ فاننا نرى وجهى رجل 
ل يبدو علهما الحزن ولا يتكلمان إلا قليلا . وق النهاية تستدير 
المرأة لتبارح المكان وتتحرك الكاميرا إلى الوراء بالتدريج مبتعدة عن الرجل » 
وإذ تنسع دائرة المنظر المرثى لأجزاء أخرى من جسمه فاننا نشاهد ظلال قضبان 
رأسية طويلة ملقاة على ملابسه . وعند ذلك نعلم أن هذه المرأة كانت تقوم بزيارة 
الرجل فى أحد السجون . وهاك مثلا آخر؛ إذا رأينا رجلايركض ف الطريق ويصل 
ى محطة سكك حديدية ويندفع إلى الرصيف ثم يتوقف على ححن بغتة ولا نرى 
أكثر من وجهه الخامد الذى ترتسم عليه دلائل اليأس وخيبة الأمل . ثم نشاهد 
شرائط من النور والظل تتحرك فوق صفحة وجهه فى سرعة مطردة . وإن قى 
وسع أى شخص يلم بموضعات الفيلم أن يتبين ها حدث » ذقد كان هذا الرجل 
يأمل فى أن يدرك شخصاآ ما قبل أن يقلع القطار لكنه وصل بعد فوات الوقت . 
وف الإمكان استخدام هذه الحيل مرات ومرات دون أن تفقد كشراً من فبفشيا : 
فانها مستمدة من مفردات لغة صورية متاحة لأى فرد ممكن أنتسهم فى إثراثها 
فكرة جديدة ولكن ذلك نيس حا . 

5 الحرافات المتعلقة بصدق تصوير الطبيعة ق الفنون البصرية : 

نحكم كل فن معيار معين لما هو طبيعى » بيد أنه ما من فن يمت إلى الطبيعة بصلة 
مباشرة . فان لكل فن من الفنون مواضعاته ومصطلحاته » بل إنه على الرغم من 
أن هذه » كما هو الحال فى الفنون البصرية » تبدو أقصر أمداد وأقل تعسفا وصرامة 
من مثيلاتها فى المسرح » فانها تقم حدودا محسوسة قاطعة حول كل محاولة الصدق 
فى تصوير الطبيعة . وى مجال الفنون البصرية لا يعتتر الصدق فى تصوير الانطباع 
البصرى » على الدوام » المبدأً السائد فى القثيل » فعادة ما تطغى الصورة التصورية 
على الصورة .البصرية .. فليس الأطفال والبدائيؤن وخنهريم الذين ينطبق عللهم 
القول بأ نهم إلى حد ما يصورون ما يعرفونه عن الأشياء بدلا من تصويرهم ما 
يرونه فعلا ؛ ولا غرو فان الإنطباعات البصرية كانت تخضع دائما التقوحم التصورى 
فى كل من فنون الشرق القدىم والفن الإغريق القدىم وفنون العصور الوسطى حميعها . 


رخرة: 


ولم يكن التزام أشكال بعينها محكم العرف يفتقر فى مثل هذه الفنون على العناصر 
العقلية فى الغثيل .فان نبذ الظلال ى فنون التصوير الخاصة بشرق آسيا وجهية 
الفن المصرى القدم والنسب المقررة للفن الكلاسى اليوناتى القدحم ء وإهمال الفنون 
فى مستبل العصور الوسطى للأبعاد المكانية » وقواعد المنظور اللى انفرد مها عضر 
النبضة » والتظليل فى فن الباروك ثم ذوبان اللخطوط الخارجية فى المذهب التأثرى ب 
هذه كلها إنما هى مواضعات بحت » لا تصدر على الإطلاق أو فى الغالب الأعم عن 
أية مشاهدة للطبيعة » بل كانت تفرض بوجه عام على نحو تعسنى على الصورة 
المستمدة من الطبيعة . 


ويلاحظ أن العناصر المتواضع علا فى فن العصر [الحجرى القدمم قليلة نسبيا 
ولكلبها غير معدومة ثماما بيد أنه ما إن بدأت حضارة العصر الحجرى الحديث 
تأعيد سور 21 تنديذا كر الورك إن اله مواضعات أكثر صرامة 
وتالاق تارق كر .وميوها ل نيك وى النن أن دخلت فى نطاق المواضعاث 
بصورة مطردة . وياتت هذه الصور بعد أن اتخذت لنفسها معانى طقسية ودلاللات 
رمزية لا تقوم بغير الإلماع إلى موضوع الغثيل » وأصبح ق وسعها بل محم علها 
ف واقع الأمر أن تنبذ كل ما يوحى « بالقرب » غير الواجب من الطبيعة و ول 
الأثر الفنى شيئا فشيئا من صورة ممائلة للشىء المراد تصويره إلى صورة معيرة عن 
ذلك الشئء ؛ غير أن الرموز الى م ٠‏ التعبير » عن الشىء بوساطتما إتما هى أمعن 
فى الأخذ بالعرف المألوف من المعايير الى محكم بموجها على القيمة التشببية فى حالة 
انحا كاة المباشرة ٠‏ بيد أنه لم يعد فى الإمكان القيز على وجه قاطع بين القثيل والإنصال 
أو بين الانطباع والتعبيز أو بين النسخ والرمز وأضيفت هذه خميعا مدركات معؤقة 
لا تتحقق تاريخ الف إلا بصورة مزدوجة فان جهية الفن المصرى القدنم 
والتشداد البائد لدى. الإغريق الأوائل والصورية الطقسية لدى الببز نطين إتما تعتير 
وسائل تعبر ية رمزية ق العثيل كان علها أن تغيت ت وجودها حيال موجة مز أيادة 
ميل مطرد إلى المذهب الطَبيْجى "» وكان علدا أن تفسح الطريق بدأ صدق التعبيز 
. عن الطبيعة بالنظر إلى أن أسلوت الحياة الذئ كانت تعير. عنه شرع يفقد:معناه .. 
فلا بحل النظر إلى. طلاء أرضنية الصورة باللون الذهبى ف" فن التصوير البيز نطق .ة 


كا 


ا هومعلوم » على أنه مجرد أسلوب سلى أو أنه يدل فحسب على انعدام الفراغ ‏ 
ولكن هذا الأسلوب عندما تحول هن حالة كونه سدا لنقص.ف المهارة الفنية إلى 
تواضع ينطوى على مضمون تعبيرى خاص به » ل يلبث أن ألقى نفسه فى صراع 
مع اتجاهات متزايدة القوة نحو صدة؛ التعبير عن الطبيعة وكان عليه فى النهاية: أن 


يستسام لها . 


وتعد العصور الوسطى باعتّادلها على الثقافة المستندة إلى سلطة الكنيسة أصدق مثل 
على التزام أى عصر بصور فنية تواضعية لا محيد عنها . ورمما كان فن الشرق القدم 
أشد تحفظا وتزمتا وأدعى إلى إثارة الملل ورا كان فن فرساى أشد صرامة وأضيق 
أفْمَا » بيد أنه ما من عصر آخر غير ار اليا المسيحى استن لتفسه نظاما من 
المواضعات الفنية على مثل ذلك القدر من الاكمّال والشمول . فان كل سمة من مماته 
كانت تحمل معنى لثىء يتجاوز إلى حد كبير الموضوع الطبيعى الذى تقوم بتصويره 
تصويرا مباشرا » سما أن العلاقة بن هذا وذاك إبما تقوم على أساس راسخ[ من 
المواضعات . ”ا أنه بالرغم من أنه يندر أن تلق الظواهر الطبيعية الإهمال التام إلا 
أنه يكاد لا يقوم مة توازن مطلق بين الرمز والنسخة المتقولة أو بين المعنى والمظهر 
أو ببن الروح والصورة المحسمة . فان الصورة تضم قدرا يزيد ويقل فى آن واحد 
كَ يعكن رؤيته من موضوعها : ف الواقغ . وهى تكشف عما « يعرفه.» الفئان' بقلتر 
كش عما برأه »“ها أنها لا تتم حال عن كل ما يراه: . ليس“ هناك ما.هو أضداق 

ف اتير عن مكانة الفن باعتباره وَسْيْطا بين غالمين مختلفين. من تمثيل أناجيل 
«روسانو) مهددوهج للمشهد الذى يظهر فيه مهوذا وهو يعيد قطع الفضة إلى 
الكاهن الأعظم . فى هذه الصورة يغطى جسم الكاهن الأعظم جانبا من أحد الأعمدة 
الأمامية للمظلة التى مجلس تحتها على الرغم من أن المفروض أنه مجلس خلف..هذا 
العامود وليس أمامه . .ومن -الواضح أن الفنان رأى أن إظهاره لحركة يد الكاهن 
الأعظ التى تنم عن التخقير والازدراء أهم لديه من أن يلتزم بقواعد المنظور' ف 
صؤرته :فيضع كل:شىء فى فكانه الصحيح من الصورة . ول يكن ينتظر أن مخطر له 
ببال -أن.يناقش ذلك التقليد. الذى سمح له بأن يتجاهل بل أن عسخ تجربة لا ترج 
عن .حدود حياتنا اليؤمية من أجل تحقيق الؤضوح وتلائى اللبس والخطأ عند تمثيل 
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مشهد من مشاهد التاريخ الإنجيل أو تصوير موضوع مبدأ أو تعلم . وبالنسبة 
المقلية السائدة اق التصور الوسط فا' انين طبغنا كان يدى قابل التصدق الا رعنا 
عن تعارضه مع الحيرة والتجربة بل لأنه فحسب يتفق عام 0 
تافها لا اهمية له . فان العلاقات غير الطبيعية بين الأحجام والتى كانت تتفق والاهمية 
الروحية والمكانة الفائقة للطبيعة الى تحتلها الشخصيات موضوع الصورة لم تكن 
تبدو مناقضة للتجربة » لالشىء إلا لأنها مقطوعة الصلة مبذه التجربة ؛ فان قواعد 
المنظور المعكوس » لم تكن تتحدى قواعد المنظور العادية ولكنها استطاعت أن 
تعرض علاقات لم يكن من الممكن التعبير عنها على أى وجه آخر 00 
فان طريقة ف اريم الل ل بحن باو امير ار إظاجرة إلى ريا عن كار ادن نْ 
اعترت الطريقة ة السليمة الوحيدة لتصوير الموجودات عدعة الشخصية . 


وقد محلو للمرء أن يتصور أن عصر اللهضة عثل خاتمة النزعة التواضعية ف 
الفن ولكن الواقع مخالف لذلك تماما . فالحق أن قواعد المنظور المركزية كا طبقها 
فن القرن اتخامس عشر الإيطالى بوجه خاص لا تقل زيفا من حيث هى تنظم 
للعلاقات المكانية عن أسلوب العصور الوسطى فى وضع المكونات المكانية ى تلاصق 
صرف . إن هذه لا تعدو خرافة عصر أخضع المكان للتعرير العقلى والتنميط وطبق 
على الأشياء كافة » وجه نظر وحدوية تتفق والتفسر الوحدوى للعالم الذى أرادت 
أن تستعيض به هذه الحرافة عن الثنائية الفلسفية التّى. كانت سائدة إبان العصور 
الوسطى . ولا مكن القول بأن قواعد المنظور عند أوشيلو «1اوععلة أو مانتينا 
111 أو بير وديلا فرانسسكا 13255 0115 م:ئوزط )2 هى | كبر 
و صحة ) من التصو : المكاق: لدف أن وجيو لوريازيى 1622613مآ مأعماء طرف 
فالحق أنه لا يزيد على كونه أكير اتفاقا والمواضعات العلمية . وما هو الخال مع 
تمثيل المكان فان حميع عناصر الصورة ى عصر الهضة ‏ من حيث التكوين 
والتلوين ومعالحة الضوء وتمثيل جسم الإنسان إلى آخره ‏ خلعت علها مسحة علمية 
حيث إنها أخضعت لمواضعات فنية متشبعة بالروح العلمية . وبذلك حولت النظرة 
. العالمية الوحدوية المبجية إلى مثل فى أعلى . وأسفرت هذه النظرة عن الإمهام 
بوجود توافق ببن أجزاء الصورة » هذا التوافق والاتساق الذى بدا فى نظر الحيل 


كلق 


التالى من أندسار مذهب الصنعة شديد الزيف بعيدا عن الواقع ما حدا بم فى 
سخطهم إلى القيام بأول ثورة واعية فى التاريخ فى وجه المواضعات الفنية السائدة . 
وكانت نقطة التحول الخطيرة هذه وهى البداية الحقيقية للفن الحديث نابعة عن 
تجحربة مؤداها أن العالم لا يبدو فى الواقع على مثل ذلك النظام والاقساق وعمق المعنى 
و« الال » ”ها صوره فنانو عصر اللهضة الذين كانوا يتبعون فى ذلك مواضعات 
ثقافتهم الأرستقراطية » بل إنه على النقيض من ذلك لغز لا حل له » وملهاة مفجعة 
ذات وجهن » ومملكة متوسطة جمع بين الحسبى والروحى والعقلى واللاعقل 
والإلممى والشيطانى . ووفقا لهذه اليرة محاول أنصار مذهب الصنعة ى كل ما 
يتخذونه موضوعا لفنهم أن يؤكدوا وجود المتناقضات والمعانى المزدوجة والوحدة 
التى لا انفصام لها بين الواقع والحام والشائع والشاذ وبين ما يسكر ويثمل وما حمل 
على الحكمة والرشاد . وعلى ذلك فقد انتبت ثورتهم إلى مواضعات جديدة » بل 
إلى أشد المواضعات الى قدر لها أن تصاغ زيفا وبطلانا . وليس أدل على الطابع 
الآلى لهذه المواضعات من الحقيقة الماثلة فى أن التلاعب بالألفاظ أصبح فى مجال 
الأدب على سبيل المثال » السمة الحوهرية الوحيدة لكل فعالية فى ميدان الشعر . 


وقد بدأ فن الباروك بالتحريض ضد هذه النزعة التواضعية والمناداة بالأخذ بفن 
جديد أكثر تلقائية من الناحية العاطفية وأكبر نحررا من الفروض العقلية. بيد أنهماليث 
أن خلق عضى الزمن صورهالقطية الحامدة وأنشأً بدوره أسلوبا فى التعبير يبلغ المدى 
ف زيفه ونزعته التواضعية الحامدة. وتتكرر هذهالعملية مع كل تغيبر جديد فى الطراز. 
ففن الركوكو جاء نتيجة لنبذ المواضعات الأكادمية البلاطية التى عرفت عن فن 
الباروكة . ويعد فن الركوكو أشد الطرز مغالاة فى الالترزام بالمواضعات على 
الإطلاق . كا أن الكلاسية المحدثة التى ظهرت أول الأمر فى صورة حركة 
تنشد اجون الفق. 6 عل غران انا عق اليه القور: 3« الفرنسية عن لك إلى أشد 
المذاهب الأكادعة المعروفة عناداً ورسوخا . وقد نظ الرومانسيون حملة جهاد 
وكفاح مطرد ضد المواضعات الفنية . فراحوا محاربون كل ما اعتيروه تمطياً 
منتظ| تسلطياً ى ميدان الفن » فد وجدوا أن كل تمط كتب له الدوام واستقر به 
المقام إنما هو ابتذال وتكرار واتحدار الى بوسائل التعبير المتوافرة . ولم يتخذ مدرك 


يفف 


التواضع معناه الحالى الذى ينطوى على التحقير والزراية إلا منذ ظهور الرومانسيين ٠‏ 
واتجاههم إلى الشك والريبة فى المعاير كافة . ولم تظهر الآزمة الثقافية الى كان 

المذهب السلوكى نذيراً لحا ى أبعادها الحقيقية الكاملة مما أدى إلى إعادة النظر 
بصورة جذرية فى تراثنا الثقانى التارخى إلا بقيام هذه الحملة الرومانسية الى 

استبدفت كل مظهر للتواضع الصورى . والحقيقة أن .ذهب الصنعة لم يكن قد 
عرف بتعريف معين تلك الشرور الى كان يكافحها » فان لفظة « التواضع » 
م تظهر معناها الحديث إلا فى القرن الثامن عشر . وإن صح أننا نجد عند كورئى 
علانععدمت التعبير القائل « مخرافات المسرح 0(١؟‏ » إلا أنه لم يفهم هذا الإصطلاح 
على المعنى الى ١‏ كتسبته لفظة « التواضع »© فيا بعد من حيث دلا لها على النقيجة الى 
أسفرت عنها ثقافة الركوكو الصورية . ومن الطريف أن هذا المدرك لم يظهر إلا 
2 بدأ عصر المواضعات الذهبى فى الأفول ؛ ولعل الناس لم يتنهوا إلها إلا عندما 
حولت إلى ما يشبه المشكلة . ش 

ولكن المواضغات التى ارتبطت بثقافة « العهد البائد » كانت قد بدأت يالفعل 
فى الانهيار قبل وقوع التحول الرومانسى بوقت ويك . والحقيقة أن الرومانسية ' 
م تكن غر عرض واحد من أعراض الأزمة العامة التّى عانتها النراعة التواضعية » 
كا جاءت نتيجة للثورة الصناعية والسياسية اللتين كانتا أبلغ تعبير عن هذه الأزمة . 
ولقد: كانت السيدة دئ شتايل .5:36 ع4 3866 من بين الرعيل الأول من 
الأدباء الذين تبينوا العلاقة الوثيقة بين الثورتين الاجتاعية والفنية فى عصرها . 
إذ كتبت تقول : « إن طبيعة المواضعات لا نفترق عن أرستقراطية المراتب فى 
الحكومة فلا مكنك أن محتفظ باواحدة دون الأخرى0؟ . 
25 5ع ك1كك ع0 16ممماعءمء025 ]5© قله أالاء كدمه 5 عتتاهه هآ : 


عتثلبة”1 كمةد ذعمن[ كتم50016 209062 26 1005 ,امعسيعم ع كتامع ع1 كمحل 
ولا شك ف أن المواضعات الفنية . اتلخاصة ‏ ( بالتر اجيديا الكلاسيكية 4 البّى 
سعى ليسنج جرياً على الآراء و المستشرة » ق عصره »© إلى تفسيرها فق ضوء 


( .م ,(1888) عأمادتيق *0 عنوناغهم 15 أه 6 1اأعمعمن) : عتاثدموعة .ل 
00 ر(1800) عمدت و16[ 15 2 : 5881 عل عصاة 


الظروف السياسية والاجتاعية » اندثرت بالفعل مع اندثار أيدويولوجية « العهد 
البائد » » ولكن السيدة دى شتايل عجزت عن ملاحظة أن النزعة التواضعية لدى 
الصور الفنية ليست وقفاً على النظى الإرستقراطية وحدها » بل إن أى نظام اجتاعى 
تتوافر له بعض أسباب الرسوخ الاستقرار سرعان ما ينمى مواضعاته الخاصة  .‏ 
ولم يكن جيل الرومانسيين دون شك استثناء لهذه القاعدة » فالحقيقة أن هذا الحيل, 
تمخض عن أكثر المواضعات تعجيرا على .مر العصور ألا وهو مبدأ « الأصالة 
بأى تمن » . ولا غرو فمنذ ذلك التاريخ أمديدة الإتجازات الى حمَقته!ا جميع 
الأجيال السابقة تنوء بكلكلها على الفنان الشاب الذى لم يعد فى إمكانه أن يعرب 
.عن شخصيته الفنية إلا إذا بذل جهوداً جبارة فى سبيل الفرار من كل شىء تحقق 
فى الماضى (2© . كا أن ذلك التواضع الذى يقضى بنبذ كل انجاه تواضعى لم يكن 
كافياً » فان الرومانسين وظهوا' قاموسا خديدا كاملا لوسائل التعبير المباحة .. 
ول مض وقت طويل حتى أصبح هذا القاموس رثاً مبتذلا شأنه فى ذاك شأن قاموس 
ما قبل الرومانسية . ونقطة لحلاف الوحيدة ببن الحالتن هى أن الرومانسين شرعوا 
جد عرد ناريج اللقه بسح مدب رط موريج الدج 
موصومون بانتحال مؤلفات الغير . ولكنهم مع ذلك واصلوا سبيلهم فى انتحال 
المؤلفات وسرقتها2؟؟ . والمذهب الطبيعى الحديث لا يفعل بدوره غير . الاستتعاضة 
عن تواضع بتواضع آخر فهو يرجع إلى قاموس ») معين » قدر رجوعه إلى 
الطبيعة . كا أن المذهب التأثرى نفسه لا مختلف عن أى طراز سابق عليه فى كونه 
نظامآ زائفآ تعسفياً من المواضعات» الموتقنة السريغة الزوال .“قله شات فى أنها طريفة 
مفتعلة لم تملها الطبيعة حال تلك الى يتخذها الرسامون التأثريون حين يبالغون فى 
استخدام الألوان الزاهية وحين تحللون الأشكال إلى ره االخطوط 
اللخارجية وممحون الكتلة والعمق ويغفلون التكوين والإطار ثم تصويرهم للمناظر 
البعيدة وأساليهم فى الارتجال وفصلهم التجربة المرئية عن كل ما عداها من التجارب 
واستبعادهم لكل ما هو تصورى من نظزتهم إلى العلم . كنا يعد المذهب التأثرى 


)0( ,49 ,33-4 .هم :(1941) 5عطجة1 عل تفاط ومآ : مقطانوط مجول 


(؟) المرجع السايق » مواضع متفزقة . 
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أرها غير ا ف الوق “وان تمروعهاً ع الترزعة التواضعية . فاذا لم يكن أحد قد 
استطاع 5 مونيه 110261 وبرارو متتةذة1 وسيزان مسصودء© أن يصور 
مير ١‏ عليه ايكلين كاك تصور المشاهد الطبيعية من قبل » فلا يرجع ذلك إلى أن 
هؤلاء الرسامين اكتشفوا ١‏ حقيقة » جديدة أو أسلوباً فنياً يتلاءم ملاء.ة فطرية مع 
الظواهر الطبيعية » وإنما يرجع إلى أن مزاوجاتهم الصورة واللون استنت تو عآذا 
م يستطع الحيل التالى أن يتخلص منه . ولم يقدم هؤلاء الفنانون تمثيلا أصدق للطبيعة 
| بل روجوا لمعادل وهمى جديد لبد صدق تصوير الطبيعة . 


: -التلقائية والتواضع‎ ٠ 

ألح الرومانسيون فى القول بأنه لاينبغى أن يدخل فى باب الفن أو الشعر غير 
كل ما هو متحرر من المواضعات والصيغ والأتماط الشائعة » ووصموا بالابتذال كل 
صفة استخدمت من قبل وكل انطباع سبق التعبر عنه » وكل لهجة أصبحت معتادة 
مألوفة . فلم يكن أى كاتب ليجر ؤعلى أن يكتب عبارة واحدة دون أن يسائل نفسه 
عما إذا كانت هذه العبارة وافية من حيث استلفاتها للنظر وغرابتها وجدتها . أما عن 
تلك التجربة التى عانوها والتى دلنهم على أن الرغبة الطاغية فى تحقيق الأصالة أدعى 
إلى أن تفضى إلى طغيان النزعة التواضعية الزذيلة » فلم يكن من شأنها إلا زيادة 
مخاوفهم من كل شائع مبتذل » وبدلا من أن يدركوا حتمية المواضعات المتعلقة 
بكل لغة صورية ء وأن يقنعوا بتحقيق أقصى ما يستطيعون من أصالة داخل هذه 
الحدود » فقد سعوا إلى التخلص من المتواضعات كلية » فوقعوا بى شراكها على 
نحو أدهى وأشد بلاء . 1 

فان من امحتم على كل تعبير أن « يذرى » ما يعطى فى التجربة الحية بوصفه 
وحدة متكاملة غير ممديزة » وأن يقسمه إلى قسمات » ويسند إليه محمولات مختلفة . 
دعم الغن انا عله وحدة المرة الحية واتساقها بقدر يلستطاع , 
على الرغي من التحلل الذى يصيها فى طور التعبير عنها . وهذا التناقض هولب الفن 
فهو مصدر الطبيعة الثنائية للفن الذى يبدو فى أن واحد عمليا ولا عقليا وحسيا 
ووه ف أرقت ذاته . وكل من عناصر الفن العقلية والحسية » وكل من أسسه 
الصورية الردة ووسائله التعبرية البصرية أو السمعية يم « بعدا » بن ذات التجربة 


كر 


وموضوعها . نا ينطوى الإبداع الفنى على كل من هدق إبجاد مثل هذا البعد 
ل 0 
وتتظمها + وهو لا برض بالروحانيات بل يريد تجسيدها أيضا » ولا عكنه 
الاستغناء عن الحسم الذى يقيمه للروح. أو عن الروح الى يقم لها الحسم . 


ولقد كتب لودفج وتجنشتاين2'7 يقول : مالا يستطيع المرء أن يتحدث عنه 
فواجب عليه السكوت عنه » . أما بالنسبة للعلم » فليس هناك فى واقع الأمر على 
النشض, وناع كال علب الانقيه الاخرى ما عم عل المرد بالضرور» أذ سحت 

. فبالنظر إلى أن كل ما هو موجود قابل للمعرفة فى الغالب وبالنظر إلى أن كل 
ل ال ا 
صورية شببة بتلك المشكلة المتعلقة بقيود التعبير الفنى . وقد يكون من الأحكام 
الصادقة فى مجال العلم أن « مالا نستطيع قوله ء لا نستطيع قوله » كا لا نستطيع 
أن « نصفر » به أيضا )0© . فا يعرفه العلم يستطيع الكلام عنه » أما فى الفن فالآمر 
على خلاف ذلك » فلا يمكن القول محال بأن كل ما بمكن أن يدخلق نطا قى خمرتنا 
حكن التعبٍ لعو متهي ان نراة وين ع تدم جل اقنانا ني اجر الاكييان أو رصارية 
لعجزه عن الكلام ممعنى أنه يتحتم عليه أن يعير عن نفسه بأسلوب' غير مباشر وغير 
كامل وغير دقيق » بوساطة رموز تواضعية تمطية جامدة من شأنها أن تميه من خمر ته 
ان قوتها . ومع ذلك فائنا نجانب الصواب إذا حسبنا أنه يتعذر عل أعن 
امرئن يصطنع الوسائل التواضعية الفطية الحامدة أن يتخطى حدود التواضعى » 
أو أن الأصالة مقضى علها بالأفول كلما تدخلت المواضعات . ذلك أنه على الرغم 
من أننا ننظر إلى كل شىء عنظور مفتل ونعرب عنه فى وسط مختل إلا أننا نستطيع 
أن 'نلحظ عيوب الوسط وأن نصححها شيئا ما . فان الوسائل التّى لدينا لا متلف 
أثر ها المفسد بن خالة وأخرى فحسب بل إنه يرتبط أيضا السام ووو عاد 
من الواقع وهى وسائل مختلف إفسادها أيضا باختلاف الأشخاص الذين يصطنعوتمها . 


١ )‏ ( ,(1921) عمن ال صقططفم عطعدمتطمه5هلتط2٠طععاومآ‏ : ماع أقموع 771 م101 


) 1 ( »> ملإطمهذمانط2 ص ص1ن[ه1269 عطا صذ ر«ةأءعن فممورل!ا عط1 » ععرم .3 .ذ 
.5 .م ,(1956) ماني ععع1ز0 
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ققد تفرض تواضغية وسائل التغبير عنصرا بعيدا عن الواقع لا سبيل إلى مخظيه ولكن. 
حدة الععن الفرزدية. تكشفث 9 نفسها رغم كل ذللك: . فالأصالة الفنية تفصح عن 
نفسها فى كل من حالتى مناهضة المواضعات والرضوخ لا » كما لا بممكن لما أن 
تكشف عن نفسها إلا داخل نطاق المواضعات المقررة . وإن أى نظام أو إجراء 
أو لعبة يلتزم فبها المرء بقواعد مرعية محددة لا تكشف للمتفرج االخارجى إلا عن 
مهات سلبية ٠‏ وهى تلك السمات الى مخيل له أنبا نحد من حرية الحركة لدى اللاعبين ) 
غير أن الشخص الذى كارس اللعبة لايضيق ببذه القواعد بل يتحرك فى حرية ى 
تطاق الابود امورو" فلا يتبادر إلى ذهن لاعب كرة القدم أن ثمة ما منعه 
من أن عسك الكرة بيديه »> 15 لايش شعل ادعب الشطرئج بوجه خاص أن بجد 
الفيل فى الشطرنج غير قادر على الحركة إلا فى خطوط مائلة أو أن الطابية لا 
تقفز مثلما يقفز الحصان » فهو يرى فى هذه القيود ‏ إن كان له أن يتنبه لها على 
الأطلاق ت مقومات اللعية" خيعها + فضلا عن إمتحاتنيا لهارته الخاضة . :وكا أن 
مهارة اللاعب لا تدعو إلها غير مهارة خصمه » فان كل إنجاز فى يأنى نتيجة 14 
يشبه الحدل النفك وان فقا غك الفنان وموهبته الحلاقة وبا الظروف. 
وؤسائل التعبير والمواضعات المتوافرة من ناحية أخرى . ١‏ 
« فارع [أعل 56 695 05 8 هنا 7017152صسذ 12 لا همنايم هآ » 
«التنميط والارتجال هما ألد عدوين للفن » ذلك هو الشعار المنقوش على لوح 
تذكارى . مكر س للموسيق إرخ كلير توطأءاكا طملء فى بويئنس أبريسن : 
ولحذه العبارة نصيب كبير من الصحة بيد أنه بح أيضا أن الفن لا يصبح ممكنا 
دون فيام حك أذلى يسان هن التشتيط والارنجال إذ ينبغى أن يلعب كل منهما دوره. 
فى الأثر الفنى كا ينبغى أن يكل أجدهما الآثثر . فالفن التواضعى البحت الذى 
يفتقر إلى كل نمة للتلقائية والأصالة لن يكون غير فن سقم تماما تيف أن القن 
اللى يتحثم أن تتوافر الأصالة لكل جزء منه » إثما هو ضرب من امحال من الناحية 
العملية بل إنه بعيد تماما عن التصور » فحيما يكون كل شىء أصيلا » فليس نمة 
| شىء أضيل . فالواقع أن المواضعات لا توفر ظروف الحياة والوجود بالنسبةللإنجاز 
الفنى » بل إنها تسن كذاك المعابير اللازمة لتقيم هذه الظروف . فان أصالة الفنان 


فرت 


كلا من اعتّاد. رفائيل على غيره وأصالته يبدوان على أو ضح صورة هما عندما نضعه 
إلى جوار الفنانئن الذين كان تأثره مهم عميقا بالغا . 


وعلى الرغ, من أن المذهب الرومانسى كان محقاً ى قوله بأن كل تواضع إنما 
حمل بنن طياته دلائل الفساد والمهلاك وأن كلا من هذه المواضعات مقضى عليه 
فى النهاية بأن يكف عن دور الوساطة التعيرية وأن محدث انطباعاً معيناً » فان كل 
صورة لا تواضعية تحمل شيئاً من النقص وعدم الاكتّال أو تمام التكوين . ولا بمكن 
أن تتوافر للطراز الفنى القدرة على التطور إلا إذا انسمت مواضعاته بالحيوية والمرونة 
القن الاق كفل له مانت اللذنك :والقلتاق والاة تاعس :كا لا عكن أن 
تنشكل فكرة فنية مستحدثة: إلا إذا وجدث ما تتعلق به من التقاليد أو المواضعات . 
وعلى الرغم من أن مثل هذا التعلق والاعتّاد هو الذى بجعل الفكرة الفنية قايلة 
للإيصال » فان أصالة الفكرة هى التى تجعل لا من القيمة ما يؤهلها للإيصال . 
إن تاريخ الفن عثل دورة يودى فها طلب المستتحدث الحديد والشخصى الطابع 
إلى ..ط حدود المواضعات شيئاً فشيثاً ثم إلى فرقعتها من حين لآآخر . وما من إحالة 
للطراز الفنى تشذ عن هذه القاعدة . فان تطور الطراز فى خط مستقم مثل بالضرورة 
انجاهاً تواضعياً مطرد العو للصور ٠»‏ بيد أن كل فكرة طرازية جديدة تؤدى إلى 
عرقلة هذه العملية على نحو ما . 

وإنه لمن العسير على المرء إذا ما حاول أن يقدر للدور التارمخى الذى لعبته 
الوا فدات ل قد نهل تدر فق لاضن القاوية إل 'قكرا + أن عب صيلا 
المغالاة والشطط فى التيرئة أو الإدانة . فلقد كان كارل فيليب عمانوثيل باخ 
طعه8 أمتممويظة ووتائزم اع دون شك مؤثلفاً موسيقياً أشد أصالة من والده » 
:شاكانة موسيقى هايدث 28ل1220آ1 أكيثر إبداعاً ق زملها من موسيقى موتسارت 
12022 كا أن أسلوب دببودشى ووونطءم2 كان أكيبر ثورية من أسلوب 
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فكردى [001ع/ا 3 إن بر وجيئو 1120م ع2 ودوسودوسى 100551 100550 


ولورنرو لوتو 0110آ 1016110 وبنتورمو ‏ 7201101820 كانوا عل 
معنى من المعانى أكير تمايزاً وأصالة من كل من رفائيل أو تيسيان . ولكن من ذلا 
تخرف 


( لم؟ فلسغة المن ) 


المخدوع- الذى عخلهم "عملا أسدى: من أجل “هذا .السبب ؟ ومن منا. جد الشجاعة. على 
أن يقطع مما إذا كان للثورة أو التواضع المكان الأول بالنسبة لفنانين من أمثال 
جيوتو ‏ 1066 وليونازدو 70و16 وميكل أنجلو دامومة اءطه3141 والخر يكو 
م66 |5 وبروجل أعطع برع :8 ؟ أو من ذلك الذى بحرو على أن يقطع 
عدي ما كان يدين به موتسارت التواضع وبتبوفن للثورة على التواضع من فضل ؟ 
أ مقدورنا أن نستمع إلى موسيقاهها 5 عندما نحاول أن نجيب عن هذا السؤال 5 
على: مثل ما استمعا أو استمع معاصروهما إليها ؟ ألسنا بالأحرى نستمع إلى هذه 
الموسيقى بآذان جيل ار لبارتوك 801 وشونب رج 68 وجيل 
نش عل موسيقى فأجثر.. :عمع772 وديبوسى وميلر 1213162 ؟ 
وقداجرت العادة فى الآونة الأخيرة على عزف الأعمال الموسيقية الى تعود 
إلى عضّوز مضت على الآلات الى وضعت: هذه الموسيقى ها . فقد أصبح يستعاض 
أكر فأكثر عن البيانو عند عزف أعمال باخ ومعاصريه » على سبيل المثال » بآلة 
« المارسيكورد . 4:ه5ة:ومو]2 وما من شك فق أن ذلك حقيق بأن يكشف بعض 
يات هذه: الأعمال' على نحو أفضّلٌ ولكننا تجانب الحقيقة إذ اتزعم أننا مبذه الوسيلة 
نستمع إلى باخ على: نحو ما استمع إليه ‏ حمهوره فأنى لنا ذلك ء» إذ إن م” نْ المعلوم 
أن نغمة “الهارسيكورد قذ أصبحت غريبة: على أشماعنا منذ اختراع البيانوفورت 
6ه مهونط » والحق أنبا لم تعد فى صورة الآلة الأولى . ومثلما يؤدى اصطناع آلاات 
مسيقية: جخديدة إلى تعديلن أسلؤ بنا فى الاستّاع فانه يفضى كذلاك إلى تعديل فى ماهية 
النغمة لدئ الالات القدممة . فبالنسبة للأذن التى ألفت:' البيانو فورت واعتادته » 
تدأو نكمّة'الحارسيكورد أكثر' لمودا وضعفا وأقل عذوبة مما بدث. عليه دوت شك 
لباخ ومغاضزية' ؛ لفن جاءت 217 البيانوفؤرت حي فها يتعلق 0 
الصوت 'والنغمة ومن: 5 فان هذه الالة الحديدة تبدو لنا رت الحاضر: أشد 
ا ال تعتير آلة محكمة الصنعة 
تتيح الحضول على أكثر لكر اث ذينامنة'وتحيؤية وتلونا + واغو ما لبد أن لهرت 
عي الارمكررة بالنسبة لعصر باخ . وإن الفلسفة التاريخية الى تبالغ فى الأخذ 
نى. الحرق للوثائق متجاهلة. قدزةالمواضعات على تغير معنى ذلك الموثوق به 
5 


لا بد أن ينتهى با الأمر' إلى تزبيف التاريخ ..وحقيق بإلمرء أن يصلى إلى فهم أعمق 
لأعمال عصر مضى. إذا ما ترج ما.كان فى زمن ما حيا جديدا إلى لغة تبدو اليرم 
حية جديدة . وإنه نخطأ جسم دون شك أن تعزف موسيى موتسارت بطريقة 
دينامية كتلك الى تعزفا لبها موسيتى بتهوفن » بيد أنه من الحطأ أيضا أن نجعل منه 
فنان « روكوكو » يتمتع تع مجاذبية وخفة روح . فلقد كان يبدو لمعاصريه مثلما كان 
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وكا أننا لسنا فى موقف. يسمح لنا باحك علىالتأثر ات الصوتية التى كانت 
تخلفها مؤلففات باخ الموسيقية سيقية على أسماع فعاصريه » فاننا لعاجزون كذلك عن إدراك 
ماهية الألوان الى كان يستتخدمها الرسامون الأوائل ؟ بكل ما كان لا فى الأصل 
من فعالية وأثر . فع كل خطوة جديدة فى تاريخ التلوين » يبعد المرء أكثر فأكثر عن 
يجال الفهم العميق الكامل لها . وحسب المرء أن يتذكر كيف عمد التأثريون إلى إعادة 
تقيم الألوان من جديد ء ليدرك عظٍ القفزة التى يتطلبها مثل هذا الفهم . ولعل أعمال 
استصلاح الصور القديمة وترميمها » بغية استعادة تأثشرها اللونى فى مثل رونقه 
الأصلى ٠‏ قد تبعد الشقة الى تفصسل بيئنا ويبنها » مثلما يؤدى استخدام آلة 
المهارسيكورد إلى اتساع الهوة علىنحو ما بيننا وبين باخ . إن أحدا لا يفضل الآلوان 
الأصلية على الطلاء الغبش المعتم » بيد أنه لا ينبغى أن يدخل فى روع أحد أن مثل 
هذه الألوان إنما تخاطب بلغة واضحة مفهومة فى حد ذاتها من يطالعونبها ممعايير 
لونية دامة الاختلاف والتباين . فى 3 التغير لدى المعيار الذى قوم لأسا 
منه الشعور عحدة التأثعر ات الحسية » وى قابلية التغير لدى المقاييس التواضعية 
للذدوق » وهئ الى نختار وتطبق مموجما الوسائل الفنية » تكن دواعى سوء التفسر 
والفهم التى لا تفجو ونا قل اقتون الدهونف الماقية مزال يتأ لنا قط أن نلم بالكثير 
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(1) ألرومالسيون وحدهم هم الفقادرون على قراءة أعمال الكلاسيكيين 3 انهم 
بقرأونها كما كتبت أى بطربقة رومانسية . 
5 2015011) أالع5]! 165 0115 216طرة065 2125510 010912865 165 156[ لم539 101063 مقدره؟ 163 15ن56) 


7 ,(1919) كعع تداغم أه كعطء )و22.< ني 1أموتم10 ,عالنة غاغامه 


6) 


مِخ-”مقاصد بمبدعئ. هده الفنو ن أو أل سمو 5 ضوعن لأعماهم أو الأممية الى كان 
معاصروهم يعلقونها علهم » حتى يكون باستطاعتنا. » عند تقيم هذه الأعمال أن 
نقدر. على: وجه الدقة مدى التغر ات الى مرت مها أعضاؤنا. الحسية وحساسيئنا 
وذوقنا ق غضون الحقبة اهرت . .وما هى جدوى علمنا بالأصوات الحقيقية الى 
كانت تصدرها هذه الالآت » أو كيف كانت تبدو الأصباغ والألوات فى عيوركا 
الأول إذا ما كانت آذاننا وأعيننا قد تشكلتا على نحو منْ شأنه أن محط بالتأثدرات 
الحسية المتلقاة » و إذا مكنا لا نرى رغم ذلك أو نستمع. إلى الأعمال الفنية على مثل 
ما قصد أن يكون الاسمّاع أو النظر إلا ! ولكن أما محق لنا أن نتسياءل مع المرتابين 
فى المبج التاريخى » ها محدونا اق الرخبة فى أن نشاهد الانان“ ني أ تستمم نما 
على غير الطرريقة ة الى تكفل لنا بكل تأكيد الاستمتاع والتأثر مها ؟ 


الإفرف الفنى : حسن كامل 
التصميم الأساسى للغلاف : أسامة العبد 


هه ممه هه 


تم طبع هذا الكتاب من نسخة فقديمه مطبوعهة 


7 سد و ل لشن طن انارت م أو الوقائع 
7 سان 
الفن بالمجتمع الذى يشتمل- فيما يشتمل- على القوى 


. الاقتصادية والسياسية. وعلى هذا يمكن القول إن الرؤية التئى ‏ 


5 توجه فكر هاوزر يوجه عام - هئ الرؤية الاجتماعية ا 
الفن. . ولقد قدم لنا هاوزر تلك الرؤية فى كتابه السابق عن ن 7 الشين 
والمجتمع عبر التاريخ" من خلال منهج وصفى تجريبى » اعد 


من خلال .دراسة وصفية لك الفن المجوائرة غير التاريح ١‏ 


الإنسانى التئن 0 تلك 0 التى في الفن مرتبطا 
0 أما فى الكتاب الذى بين أيدينا الآن. فإن 
: هاوزر يحاول البرهنة نظريا على المبادئ العامة التى توجه الرؤية 


الاجتماعية للفن: والبرهنة على أهمية تلك الرؤية المنهجية ‏ 


وضرورتها: وهذا التاسيس النظرى كان اولي أن يرد كمقدمة 
- ولو مختصرة - لكتابه السابق الذى يتناول فيه بإسهاب الرؤية 
الاجتماعية. للفن من. خلال منظور عملى وقائعى تجريبى» 
وبحيث إن الكتاب: السائق هذا إيخلو من 05 هذه المقدمة؛ فإن 
3 هذا 00 الجديد لأسي إنما يقوم مقام تلك المقدمة 


لمحة الغلاف :سلفادور دالو 


تحمنم الغلاف : نسرين كشّك 


